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論説“戲曲資料”之五種類型
曾永義
【摘 要 】治戲曲之艱難，不下於治經史。就其學程而言，經 
史已逾兩千年，可資憑藉者甚富；戲曲不過百年，苑囿新開，花果 
未蕃。就其資料而言，經史基本上爲文獻，兼及考古文物；戲曲則 
文獻、文物之外，亦應顧及訪查與觀賞。觀賞用於對現存戲曲劇 
種表演藝術的評論，訪查用於對現存戲曲劇種及其表演者情況的 
認知，考古則通過文物了解古代戲曲，文獻則從記載中探索古代 
戲曲。可見研究戲曲，文獻、文物、調查、訪問、觀賞五種資料缺一 
不可。
【關鍵詞】戲 曲 資 料 文 獻 文 物 調 查 訪 問 觀 賞
引 言
臺灣學術最高機構“中央研究院”，於 2010年院士會議，有年登耄耋者 
二人謂“戲曲没有文化”、“戲曲没有思想”。其鄙視戲曲，即使古人亦難望 
其項背;若起靜安先生於地下，恐亦不免大嘆“孺子不可教也”。
戲曲研究雖然是靜安先生開創的新興學問，爲時不過百年。但就人文學科 
而言，其高難度者，較諸其他學門，實有過之而無不及。即就所須運用之資料而 
言，除文獻外，尚須田野考古文物、調查資料、訪問紀録與劇場觀賞之評論等;所 
須之基本修爲，除傍史依經、聲韻訓詁外，尚須音樂、歌舞、美術之認知，與乎民 
俗、民藝之體驗，而歷代之雅文學與俗文學之各種體類，尤不可陌生;否則不止 
不能人室，即欲登堂亦必有望嶽之嘆。而戲曲實爲中華文化之整體反映，亦爲
民族思想薈萃之所，豈能謂之“没有文化”、“没有思想”而輕易抹殺！
所以“隔行如隔山”，學問之間相尊重才是“君子之道”無端輕蔑，除惹 
人笑柄，實無一點好處可言。
本文論説“戲曲資料”之五種類型，由於調查資料和訪問資料，每每連 
類相及，故合併討論，因之約爲以下四章;又由於文獻與文物資料最爲重 
要，且涉獵較廣，所佔篇幅自然較多，讀者鑒之！
—、文 獻 資 料
然而戲曲之資料，雖應五種兼備而不可偏失，但仍以文獻爲主。因爲 
文獻不止包括劇本，還記載歷代名家之戲曲理論，乃至於戲曲之活動、掌故 
藝術等等，是討論戲曲最根本和最豐富的資源。
友人孫崇濤認爲戲曲文獻大致可分爲八大類：
1 .  戲 曲 作 品
2 .  記 载 、評 論
3 .  相 關 的 著 録 資 料 與 工 具 書
4 .  相 關 的 其 他 材 料
5 .  與 戲 曲 有 關 的 其 他 文 體 的 總 集 、專 集 、别 集 、專 書 、專 文
6 .  與 戲 曲 有 關 的 其 他 圖 文 實 物
7 .  用 現 代 科 技 手 段 記 録 下 来 的 文 獻
8 .  後 人 撰 寫 的 論 著 ①
孫先生對於這八大類戲曲文獻，都有進一步的説明。譬如對於“戲曲作 
品”，他説:“包括不同年代、不同時期、不同版本、不同樣式、不同編撰形式、 
不同出版方式的各類戲曲劇本。這是戲曲文獻中最基本、最原始，也是最 
重要的文獻，也可説是第一手的戲曲文獻。”對於“後人撰寫的論著”，他説： 
“包括傳記、回憶録、年譜、曲譜、學術專著、專文，以及近現代編撰的字典、 
辭書、志書等工具書。”
①孫崇濤：《戲曲十論》（臺北：國家”出版社,2005年）《中國戲曲文獻學導論》，頁 87—89。
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可見戲曲文獻資料所包羅者是何等的廣闊，其緣故是因爲發展完整的 
戲曲是綜合的文學和藝術，其構成的元素是如此的多元，而且又環環相扣 
成爲有機體，其牽涉的文獻資料自是幾於“浩瀚無邊”。
孫氏又認爲充分掌握和準確使用戲曲文獻，與做好戲曲研究工作之間 
的關係至爲密切。他概括這些關係，大致有以下八個方面，節録其説如下：
1. “文 獻 對 象 錯 位 ，一 切 研 究 變 成 徒 勞 ”，他舉《元曲選》爲例，用伊維 
德 （ Wilt L. Idema)之説①，謂不足以代表元雜劇。2. “文 獻 對 象 出 入 ，一 切  
推 斷 偏 離 真 實 ”，他舉元雜劇分期問題爲例，謂王國維以鍾嗣成《録鬼簿》爲 
依據，但鍾氏僅憑一己所見，並没有呈現元雜劇之總體面貌，所以王氏之分 
期就有問題。3. “文 獻 材 料 掛 漏 ，一 切 見 解 勢 必 動 摇 ” 他舉《荆釵記》作者 
問題爲例，謂不能僅憑“丹邱生作”之題署就判定朱權是作者，因爲號爲“丹 
邱”的還有很多人。4. “文 獻 材 料 新 生 ，一 切 定 見 必 須 修 正 ” 他舉西班牙 
典藏《風月錦囊》之發現，使南戲劇本增加四十多目，於是錢南揚和莊一拂 
所謂的南戲“總目”或“全目”就必須修改。5. “文 獻 材 料 誤 讀 ，一 切 推 導 必  
致 失 誤 ”，他舉朱建明、彭飛爲例，説他們因誤讀材料而有《論〈琵琶記〉非高 
明所作》②的錯誤看法。6. “文 獻 材 料 歧 解 ，一 切 見 解 無 法 统 一 ” 他舉“戲 
曲”一詞爲例，認爲它是“戲文”的别稱，但學者多不追本溯源，而産生種種 
誤解。7. “文 獻 版 本 不 一 ，一 切 判 斷 必 將 不 同 ” 他舉張炎【滿江紅】詞題， 
因版本繁筒不同，而學者對“韞玉”便有人名和劇目的爭議。8. “文 獻 句 讀  
差 異 ，一 切 解 釋 肯 定 不 一 ” 他舉祝允明《猥談》爲例，因爲標點不同，於是南 
戲産生的時間便有“南戲出於宣和之後、南渡之際，謂之‘温州雜劇’ ”和 
“南戲出於宣和以後，南渡之際謂之‘温州雜劇’ ”兩種解釋③。
凡此都可以看出，戲曲文獻的運用，首在正確無誤，而其實這也是治任 
何學問所必須講究的基礎工夫。
只是在這裏我對崇濤兄否定靜安先生等學者，論述元代北曲雜劇之分 
期及其盛衰情況，個人並不贊同。理由是：
第一，《録鬼簿》對北雜劇的記録和呈現就文獻而言是最周全而無可取 
代的，也就是説，其他相關文獻至多只能拿來和它比對或驗證，而鮮少能補
①  該文中譯本，見宋耕譯：《我們讀到的是“元”雜劇嗎？— 雜劇在明代宫廷的嬗變》，《文藝研 
究》2001年第3 期，頁97—106。
②  朱建明、彭飛：《論〈琵琶記〉非高明所作》，《文學遺産》1981年第4 期，頁 26—35。
③  摘録自孫崇濤：《戲曲十論》，頁63—79。
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其不足。可見其本身已具概括有元一代北雜劇的大致面貌之特点。
第二，田野文物雖然可以印證晉中、晉南北雜劇盛行不稍衰;但那只能 
説明民間演劇在晉中、晉南的持續盛況，而無法説明北雜劇在創作方面的 
盛衰與文學藝術的演進與遞嬗。所以靜安先生據鍾嗣成窮畢生之力所撰 
成的《録鬼簿》所作論斷縱使有所掛漏，終究描述了北雜劇在有元一代盛衰 
的總體面貌。
戲曲文獻自然是戲曲研究的根本。靜安先生於1913年元月完成撰著 
《宋元戲曲史》之前，先完成《曲録》（光緒三十四年八月，1908)、《戲曲考 
原》（1908 )、《優語録》（宣統元年十月，1909 )、《唐宋大曲考》（1909 )、《曲 
調源流考》（1909，已散佚）、《録曲餘談》（1909)、《古劇腳色考》（民國元年 
八月，1912)、《戲曲散論》（1913)等八種專著作爲基礎，然後撮取其菁華，完 
成此戲曲史開山之作。他實質上運用乾嘉治學的傳統，亦即從版本、目録、 
斛讎、訓詁等最堅實的文獻工夫做起，也因此《宋元戲曲史》，縱使在今天尚 
不失其學術地位。
業師鄭騫因百先生戲曲論著中，也大部分採取這種“乾嘉之學”治理文 
獻的方法。他在《評介馮沅君著〈古劇説彙〉》中説：
也 許 有 人 要 想 何 以 若 干 年 来 研 究 戲 劇 史 以 及 小 説 史 的 人 ，總 是 在  
零 碎 的 考 證 上 用 功 夫 。 殊 不 知 這 是 無 可 奈 何 的 。 俗 文 學 史 的 研 究 是  
一 種 新 興 的 學 問 ，還 在 蓽 路 藍 縷 的 時 期 ，就 戲 劇 史 来 説 ，雖 有 幾 部 系 統  
敘 述 的 專 著 ，如 王 國 維 先 生 的 《宋 元 戲 曲 史 》，日 本 青 木 正 兒 的 《中 國 近  
世 戲 曲 史 》之 類 ，那 只 是 粗 具 大 綱 的 間 架 ，需 要 補 正 的 地 方 還 多 得 很 。 
尤 其 是 所 謂 古 劇 方 面 ，即 南 宋 金 元 三 百 年 間 ，更 有 許 多 存 疑 待 決 的 問  
題 。 正 需 要 一 般 學 者 爬 羅 剔 抉 ，旁 搜 博 探 ，方 能 弄 出 些 頭 緒 来 。 如 果  
這 部 分 功 夫 没 有 作 到 ，則 敘 述 半 天 還 是 不 實 不 盡 。 所 以 現 在 研 究 戲 劇  
史 還 是 只 能 從 搜 集 史 料 考 證 零 星 問 題 上 著 手 ，不 是 不 想 作 系 統 的 敘  
述 ，而 是 還 没 有 到 時 候 。 正 如 同 蓋 房 子 ，即 使 間 架 算 是 有 了 ，門 窗 户 壁  
甚 至 房 子 的 頂 蓋 都 還 不 完 全 ，若 嫌 鋸 木 頭 搬 磚 瓦 瑣 碎 麻 煩 ，而 馬 上 就  
想 要 一 所 完 整 的 房 子 来 住 ，不 亦 太 性 急 乎 ? ①
①鄭師騫：《評介馮沅君著〈古 劇 説 彙 《鄭騫戲曲論集》（臺北：國家”出版社，012年 ）， 
頁 715。
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鄭師不止肯定馮氏此書的成就，更説她具有“十足的乾嘉樸學精神”。馮書 
中所收的七篇文章：《古劇四考》、《説賺詞》、《金瓶梅詞話中的文學史料》、 
《南戲拾遺補》、《金院本補説》、《元劇中二郎斬蚊的故事》、《〈古優解〉補 
正》，可以説無一不是這種“乾嘉精神”的具現。而因百師對馮氏所説的那 
段話，何嘗不也是“夫子自道”。於是鄭師在曲學上就有《校訂元刊雜劇三 
十種》、《北曲套式彙録詳解》、《北曲新譜》、校點《天樂正音譜》等書①，以及 
《辨今本〈東牆記〉非白樸所作》、《元雜劇的紀録》、《元劇作者質疑》、《元人 
雜劇的逸文及異文》、《〈太和正音譜〉、〈北詞廣正〉二譜引劇校録》、《白仁 
甫年譜》、《白仁甫交遊生卒年考》、《〈西廂記〉作者新考》等等論文②。
鄭師所謂的“乾嘉手法”，兹以其所著《〈西廂記〉作者新考》爲例，説明 
如下：
元雜劇的名著《西廂記》，其作者歷來有四種説法，即王實甫作、關漢卿 
作、王作關續、關作王續。對此問題，老師有新的看法，乃撰爲此文。
老師首先臚列有關《西廂記》作者的各種舊説，共四項二十條，據此歸 
納下列四點：
第一，《西廂》爲王實甫作之説，見於最早記録者，即元代的《録鬼簿》及 
明初的《太和正音譜》。
第二，明代前期，有關漢卿作《西廂》之説，且似駕王作之説而上之。
第三，王作前四本關續第五本之説，在明代流行最廣且久，其主要論據 
是第五本與前四本筆墨不同。前四本藻麗，後一本質樸。有人認爲後一本 
遠遜於前四本(見徐復祚説），有人認爲各有千秋(見凌濛初説）。
第四，關漢卿作王實甫續之説最不通行，持此説者只有都穆《南海詩 
話》和那四首語意並不太明確的【滿庭芳】。【滿庭芳】《西廂十詠》見於《雍 
熙樂府》之外又見於弘治本《西廂記》，都穆卒於嘉靖四年，見《國朝獻徵 
録》等書，此説之起至晚當在成化間。我以爲此説只是王作關續的顛倒訛 
傳，最不足信。
在這二十條文字資料之外，還要看一看實際刊本的題名。現在所見到
①  鄭師騫：《校訂元刊雜劇三十種》（臺北：世界書局,1962年）；《北曲套式彙録詳解》（臺北：藝 
文印書館,1973年）；《北曲新譜》（臺北：藝文印書館,1973年）；方豪、鄭師騫同校：《天樂正音 
譜》（臺北：郭若石刊行,1950年）。
②  上述文章分别收於鄭師騫：《景午叢編》（臺北：中華書局,1972年）；《龍淵述學》（臺北：大安 
出版社,1992年）；後又收於《鄭騫戲曲論集》。
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的明刻本《西廂記》，或者根本没有題署作者姓名，或題王實甫撰，或題王實 
甫撰關漢卿續，没有一本題關漢卿撰或關撰王續。這種情形容易解釋。因 
爲現存明刻諸本，除弘治本未題作者姓名外，其餘都是萬曆以後刊行;在此 
時期，關漢卿撰《西廂記》之説已成過去，此説只流行於嘉靖以前，已見上 
文;關作王續之説始終未能正式成立;盛行於世者只有王作及王作關續兩 
説，刊本題名也就不出此二者。到現代，有些人雖然承認王作關續，而畢竟 
王作部分多，關續部分少，爲了筒單省事，無論寫文章或談話，提起此書來 
就説“王實甫《西廂》”，而把關漢卿省略掉了，所以表面似乎是王作之説占 
優勢，其實此兩説乃是勢均力敵①。
老師對於《西廂記》作者的新假設是：《録鬼簿》中王實甫名下著録的 
《西廂記》，亦即王作原本，久已失傳；從明朝到現代的《西廂記》，其作者既 
非王實甫更非關漢卿，而是元末明初的一個佚名作家，其中可能有若干部 
分因襲王實甫原作。
老師對這個假設的論據是（以下從老師原文擇取要點）：
第一，題目正名與《録鬼簿》不同。我們取《録鬼簿》所載題目正名與各 
種刊本的《西廂》相較：《録鬼簿》只有兩句，也就是一本的，各本《西廂》則 
有二十句，也就是五本的。而且，《録鬼簿》的兩句，其文字與各本《西廂》的 
二十句無一相同。如果明朝以來的《西廂》是王實甫原作，何以《録鬼簿》只 
載一本的題目正名而不全載其五？何以文字無一句相同？這是我懷疑《西 
廂》非王實甫作的第一項理由。
第二,折數特别多而《録鬼簿》未注明。元雜劇照例是每本四折，例外
之作没有比四折少的，比四折多的則有八種：《趙氏孤兒》、《東牆記》、《五 
侯宴》、《降桑椹》各有五折，《賽花月秋千記》六折，《西廂記》共五本二十一 
折，《西遊記》共六本二十四折，《嬌紅記》共兩本八折。真正元人雜劇只有 
《秋千記》超過四折。《秋千記》是張時起所作，原劇不存，只根據《録鬼簿》 
的附注知其爲六折。《録鬼簿》既因《秋千記》折數突出而加以注明，何以對 
於折數更多情形更突出的《西廂記》反而一字未注？换言之，《趙氏孤兒》等 
六劇或有後人添改，或者根本是後人作品，當然《録鬼簿》無注，因爲鍾嗣成 
並未見過這些添改本或後人作品。如果二十一折的《西廂記》是王實甫所 
作而鍾嗣成也曾見過，何以不與同爲元人作品的《秋千記》一樣注明折數?
①鄭師騫：《〈西廂記〉作者新考》，《鄭騫戲曲論集》，頁 657—658
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這是我懷疑《西廂》非王實甫作的第二項理由，與上述第一項理由都是根據 
《録鬼簿》而生出來的提問。
第三，多用長套。無論用於散曲或雜劇，北曲套式的發展有一種趨勢： 
初期每套用曲較少，也就是説套式較短，中期以後用曲漸多套式較長，到了 
後期則流行長套。據我統計的結果，元雜劇初期及中期作品，每折少者不 
過五六曲，多者十二三曲，甚少超過十五曲的長套，後期雜劇每折用曲才多 
起來，但也很少到達十五六曲以上。這是元雜劇各折用曲數量多少亦即套 
式長短的一般情形。
《西廂》各折用曲，二十一折中，十一曲者一，十二、十三曲者各四，十 
四、十五、十六曲者各二，十七曲者一，十九曲者三，二十曲者二。最少者也 
有十一曲，最多者達二十曲，絕無十曲以下的短套，而十五曲以上者有十 
折。全劇二十一折共三百一十五曲，平均每折也恰爲十五曲。以上統計可 
以肯定説明《西廂》各折是普遍使用長套的。這是元雜劇後期的現象，而王 
實甫是早期作家，那時使用長套的風氣還未興起，如此多的折數，如此長的 
套式，恐非當時歌者及聽衆能習慣接受。王實甫是“書會才人”，他不會不 
隨著環境風氣寫作劇本。這是我懷疑《西廂》非王實甫作的第三項理由。
第四，不守元雜劇一人獨唱的成規。元雜劇的規矩，照例是全劇由同 
一個腳色獨唱到底，其餘腳色只能説白不能唱曲。换言之，一本之中，末角 
唱就始終由這一個末角唱，旦角唱就始終由這一個旦角唱，所以有末本與 
旦本之分;一折之中更不能有兩人唱曲。元人守此規矩極爲嚴格。但我們 
綜觀《西廂》全劇，其對這種成規的破壞卻很厲害。有一本之中旦末各唱全 
折者，如第二本第五折旦唱，第六折末唱;第四本第十九折末唱，第二十折 
旦唱。有一折之中旦末倶唱者，如第七折張生（末）唱【快活三】，紅娘（旦） 
唱其餘諸曲;第十三折張生（末）唱【調笑令】，紅娘（旦）唱其餘諸曲;第十 
七折鶯鶯（旦）唱【喬木查】等五曲，張生（末）唱其餘諸曲。有一折之中兩 
個旦角倶唱者，如第十八折紅娘唱【掛金索】，鶯鶯唱【錦上花】，紅娘唱【幺 
篇】，張生唱其餘諸曲；第八折張生（末）唱【慶宣和】等三曲，紅娘唱【江兒 
水】，鶯鶯唱其餘諸曲。更有一折之中末與兩旦及其他腳色倶唱者，如第二 
十一折紅娘唱【喬木查】等三曲，鶯鶯唱【沉醉東風】等三曲，“群唱”【沽美 
酒】、【太平令】兩曲，使臣唱【錦上花】，不知何人唱【清江引】、【隨尾】兩曲， 
張生唱其餘諸曲。
由此可知《西廂記》是如何大量破壞了一人獨唱的成規。這種多人唱
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曲的情形顯然是受了南戲的影響。南戲萌芽雖在南宋之世，其正式發展流 
行則在元末明初，元朝前期及中葉則全是北雜劇的天下，這是治中國戲劇 
史者所公認的事實。王實甫的時代，最晚是元中期，因爲中後期之間的鍾 
嗣成作《録鬼簿》，已把他歸人“前輩已死名公才人”之列。寫作劇本是供給 
優伶表演觀衆視聽的，不能脱離環境及風氣的限制。在實甫當時，南戲尚 
未流行，北劇正處於全盛，他不會違反習慣而憑空想出這種多人倶唱的新 
法來破壞大家正在嚴格遵守的成規。這是我懷疑《西廂》非王實甫作的第 
四項理由。
第五,體製篇幅極像《西遊記》及《嬌紅記》。我懷疑《西廂記》非王實
甫作的第五項理由是：《西廂記》體製篇幅極像楊景賢的《西遊記》及劉兑 
《嬌紅記》，而楊、劉都是元末明初人;這三種雜劇可能是同時相先後的作 
品。《西廂記》之像《西遊記》及《嬌紅記》，可分四項：
(1 ) 《西遊記》二十四折分爲六本，《西廂記》二十一折分爲五本，同爲 
元代未有的長篇雜劇。《嬌紅記》八折兩本，篇幅雖不及《西遊記》、《西廂 
記》，卻也比正規元雜劇長一倍。（）《西遊記》六本、《嬌紅記》兩本，每本 
各有題目正名，《西廂記》五本也是如此。（3 ) 《西遊記》、《嬌紅記》倶不守 
一人獨唱的成規。（）三劇曲文風格相類。
上列第一、第三兩項是這三種劇本的最大特點，因其全非元雜劇科範 
而純爲南戲規模。南戲發展流行於元末明初，上文已言及，而《西遊記》與 
《嬌紅記》乃元末明初作品又爲確定事實，《西廂記》體製篇幅既異於正規元 
雜劇而與此二劇極相類似，自可推定其爲同時期作品，王實甫則是遠在這 
個時期以前的作家，他之不能寫出長至五本二十一折而且嚴重破壞獨唱成 
規的《西廂記》，正如同清咸同年間人寫不出民國以來各種形式的小説 
1 '般。
第六，曲文屬元劇末期風格。末期元雜劇，其曲文風格與早期有所不 
同。筒單地説，末期作品比較藻麗、精緻、流暢、工穩，而缺乏早期所特有的 
質樸面目與雄渾蒼莽的氣勢。這是一切文體由發展而趨成熟的共同現象。 
我們讀過《西廂記》之後，會感覺到這個劇本的曲文風格有如下幾點：
( 1 )  辭 藻 雅 麗 ，對 仗 工 巧 ，而 缺 少 樸 拙 之 致 。
( 2 )  流 暢 穩 妥 ，無 生 硬 不 順 之 處 。
( 3 )  細 腻 風 光 ，沙 明 水 淨 。
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( 4 )全屬細筆,缺少粗線條的描寫。
這幾項是《西廂記》曲文的特點，卻正是元末以至明初雜劇所以異於早 
期作品之處。尤其是《惠明下書》折那一套【正宫•端正好】，極力想表現 
“莽和尚”的雄勁之氣，也就是所謂“粗線條”，卻顯得非常吃力而不自然，這 
正是時代不同勉强摹擬的現象。試取《西廂記》與早期的關漢卿、白仁甫、 
馬致遠之作及末期的喬夢符、鄭德輝、賈仲名之作個别比較，便可看出《西 
廂記》之成熟細緻的風格同於後者。而王實甫的時代即使比關、白、馬稍 
晚，也遠在喬、鄭、賈之前。《西廂》曲文風格既與喬、鄭、賈諸人作品類似， 
當然有理由懷疑其不出於王實甫。再進一步看，王實甫自己作的《麗春 
堂》，與《西廂記》也不似同一人的筆墨①。
老師根據這六項論據來支持他的假設，他最後還很客氣地説：“王實甫 
作《西廂記》之説，畢竟流傳已久，根深柢固，不容輕易推翻。我的假設雖然 
持之有故言之成理，卻因文獻不足，不能像孫楷第考證《西遊記》作者那樣 
確鑿分明。我撰寫這篇論文，只是把胸中所疑寫出來，供治曲學者參考，無 
意强人信我。”（頁673)但無論如何老師是扎扎實實地將“六項論據”作最 
平正通達的論述，他的結論其實也是最“平正通達”而確然可信的。
筆者從鄭師治曲學2 7年，也頗能領會“乾嘉精神”的要義，因之諸如 
《先秦至五代“戲劇”與“戲曲小戲”劇目考述》、《也談“北劇”的名稱、淵源、 
形成和流播》、《也談“南戲”的名稱、淵源、形成和流播》、《元雜劇體製規律 
的淵源與形成》、《參軍戲及其演化之探討》②等論文都模倣鄭師治學，所以 
也都略具創見與發明。同時我也深深體會到研究戲曲，首先要對關鍵的名 
詞概念做清楚確立，否則見仁見智，疑義叢生，便很難有論述的準則。也因 
此，我在近著《地方戲曲概論》裏，便在《緒論》第一節，開宗明義作“戲曲名 
詞概念之確立”，提出（1) “戲劇”、“戲曲”，（2 ) “小戲”、“大戲”，（3 ) “腔 
調”、“聲腔”、“唱腔”，（4 ) “戲曲劇種”等四組戲曲名詞，作明確之定位③。 
因爲自王國維《宋元戲曲史》以來，學者對於“戲劇”與“戲曲”這兩個最緊 
要的名詞就模糊不清，更不必説其他三組名詞的定位了。
①  鄭師騫：《〈西廂記〉作者新考》，《鄭騫戲曲論集》，頁661—671。
②  上述文章收於《戲曲源流新論（增訂本）》（北京：中華書局,2008年）。
③  曾永義、施德玉：《地方戲曲概論》（臺北：三民書局,2011年），頁 1 一35
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而即就運用最頻繁的文獻資料而言，如果運用不得體，必然有損論文 
的成就;如果解讀不明確，甚至於錯誤，必然小則無法給人信服的論述，大 
則導人於乖謬而不自知。
文獻資料之運用不得體，上文孫崇濤論述已詳，這裏補充一點，光就因 
節録不當而言，就有以致湮滅許多重要信息的可能。譬如：明顧起元《客座 
贅語》卷九“戲劇”條云：
南 都 萬 曆 以 前 ，公 侯 與 縉 紳 及 富 家 ，凡 有 讌 會 、小 集 多 用 散 樂 ，或 
三 四 人 ，或 多 人 ，唱 大 套 北 曲 ，樂 器 用 箏 、蓁 、琵 琶 、三 絃 子 、拍 板 。 若 大  
席 ，則 用 教 坊 打 院 本 ，乃 北 曲 大 四 套 者 ，中 間 錯 以 撮 墊 圈 、舞 觀 音 ，或 百  
丈 旗 ，或 跳 隊 子 。 後 乃 變 而 盡 用 南 唱 ，歌 者 祗 用 一 小 拍 板 ，或 以 扇 子 代  
之 ，間 有 用 鼓 板 者 。 今 則 吳 人 益 以 洞 簫 及 月 琴 ，聲 調 屢 變 ，益 爲 悽 惋 ， 
聽 者 殆 欲 堕 淚 矣 。 大 會 則 用 南 戲 ：其 始 止 二 腔 ，一 爲 弋 陽 ，一 爲 海 鹽 。 
弋 陽 則 錯 用 鄉 語 ，四 方 士 客 喜 閲 之 ；海 鹽 多 官 話 ，兩 京 人 用 之 。 後 則 又  
有 四 平 ，乃 稍 變 弋 陽 而 令 人 可 通 者 。 今 又 有 崑 山 ，較 海 鹽 又 爲 清 柔 而  
婉 折 ，一 字 之 長 ，延 至 敷 息 ，士 大 夫 稟 心 房 之 精 ，靡 然 從 好 ，見 海 鹽 等  
腔 ，已 白 日 欲 睡 ，至 院 本 北 曲 ，不 啻 吹 篪 擊 缶 ，甚 且 厭 而 唾 之 矣 ! ①
此條資料極爲重要，每被引用，但幾爲節録，兹以其含有許多戲曲史劇種遞 
嬗演出與腔調推移興衰之信息，故全條録出，並予分析，以供參考。
據此可見明萬曆前後，以南京爲中心的南北曲劇與弋陽、海鹽、四平、 
崑山諸腔在萬曆前後消長的情形，可知：其一，萬曆以前大户人家讌會時， 
若小集則用散樂之四人或多人唱北曲散套，用箏、琵琶、三絃子、拍板，蓋爲 
絃索調，情況與《金瓶梅》所見相同。其二，若大席之讌會則演出元雜劇，每 
折之間錯以撮墊圈、舞觀音，或百丈旗，或跳隊子等雜耍特技，可見元雜劇 
四折並非一氣演完，所以正旦正末一劇圑一演員足以勝任獨唱全劇。其 
三，萬曆以後讌會變用南唱，歌者祗用一小拍板，或以扇子代之，間有用鼓 
板者，亦與《金瓶梅》所記不殊。而顧起元，生於世宗嘉靖四十四年（1565)， 
卒於思宗崇禎元年（1628)，其寫作《客座贅語》知在萬曆四十六年（1618)， 
則所云“今則吳人”當指寫作時萬曆中晚葉之崑腔而言。其四，南戲之盛
① 〔明〕顧起元：《客座贅語》（北京：中華書局,1987年）頁 302—303
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行，先以弋陽腔與海鹽腔，故萬曆初大會先用之。弋陽腔之特色是：錯用鄉 
語，故最爲雅俗共賞，其後又由之而産生四平腔。海鹽腔因接近官話，故流 
播南北兩京。海鹽腔向“官話”靠攏，應當是它爲士大夫喜好的原因之一， 
後來魏良輔改良崑山腔爲水磨調也改用中州韻，也同樣向官話靠攏。而萬 
曆中晚葉之後，崑山腔崛起，因較海鹽腔更爲清柔婉折，特色是一字之長， 
延至數息，爲士大夫所喜好;海鹽腔、弋陽腔、四平腔等就逐漸被士大夫所 
排斥了，而北曲更無人顧問了。
像這樣内藴豐富的一段資料，居然幾無人引據全文，豈不折煞了它給 
我們諸多戲曲史方面的信息。
而晚近學界對於引據西方理論以治漢學的現象，可説日趨熾烈；戲曲 
既爲漢學之一環，自不能“免俗”。
但是，今年(2014)5月 27、28日在香港中文大學舉行的“今古齊觀—  
中國文學的古典與現代國際學術研討會”，筆者以《論説戲曲之内外在結 
構》作開幕之主題講演，强調治漢學之態度方法當從漢學本身求之，不宜套 
用西方理論，否則不免如輸血之將B型血或AB型血輸人A 型血，而産生差 
異的錯誤、危險的現象與後果。是日下午李歐梵院士所主持之“圓桌會 
議”，集海内外學者八人暢論西方理論之運用，最後法國學者安必諾教 
授説：
你 們 東 方 人 治 學 喜 歡 套 用 西 方 理 論 ，你 們 知 道 這 些 理 論 的 根  
據 嗎 ？ 那 是 本 自 咱 們 法 國 的 哲 學 家 ，他 們 的 理 論 思 想 已 經 很 難 懂 ， 
被 用 到 文 學 批 評 中 来 ，更 模 糊 不 清 ；卻 被 美 國 人 翻 成 英 文 ，又 被 你  
們 翻 成 中 文 。 你 們 又 進 一 步 套 用 它 来 論 述 漢 學 ；這 種 情 形 臺 灣 最
爲 嚴 重 。
安必諾教授雖然没説出這樣一來，其“學術”必然走火人魔，但其語意卻是 
很明顯的。李院士因此也説，他讀學生的論文，因此便很注重其理論的 
根源。
而對於文獻資料的解讀，筆者有《論説戲曲文獻資料之解讀》® ，舉出金
①曾永義：《論説戲曲文獻資料之解讀》，宣讀於黑龍江大學“古典戲曲辨疑與新説”國際學術研討 
會(2012年 12月 2 9 日），後收於拙著：《戲曲與偶戲》（臺北：國家出版社,2013年），頁25—74。
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元間人杜仁傑《莊家不識勾欄》® ，由於諸家對於其中“院本”、“么末”、“趕 
散”、“粧哈”、“爨罷將么撥”諸詞語之解讀，或誤以“爨”爲艶段，或誤以 
“爨”之演出爲“么末”之演出，或誤將“么末”視同腳色之“末”，或誤將“北 
曲雜劇”之“雜劇”與宋雜劇中正雜劇之“雜劇”混而爲一，或未弄清“爨”與 
“院本”前後文之對應關係。以致衆説紛紜，對於金院本面貌便有不清楚的 
現象。
再説有關崑山腔資料：魏良輔《南詞引正》、周玄燁《涇林續記》之解 
讀②，或有論崑山腔必出海鹽腔者，其錯誤乃一則不明“腔調”源生之道，二 
則不明“腔調”流播交融之方，因之結論必有所閃失;或因亦不明“腔調”所 
以源生以及歌者“唱腔”之精益求精，亦可以改良而使“腔調”提升之故，以 
致徒生諸多疑慮;或亦不明“腔調”源生之由，因之誤以爲顧堅可通過與友 
人合作而“創立”崑山腔;其實顧堅與友人但能改良提升崑山“土腔”，何能 
有所“創立”
又如元人陶宗儀《輟耕録》所謂“宋有戲曲、唱譁、詞説”® ，到底是指什 
麽劇種或技藝，學者除葉長海《曲律與曲學》謂“這裏的‘戲曲’當係特指宋 
代的雜劇本子”外④，縱使引據，亦皆不作詮釋。而筆者以爲：《輟耕録》與 
《青樓集》之“戲曲”皆與“雜劇”相對而言，可以明顯看出“雜劇”是指“北雜 
劇”（元雜劇），“戲曲”是指“南戲曲”（宋戲曲）則“戲曲”實爲足與“北雜 
劇”抗衡之大戲，亦即“戲文”之異名而已。《輟耕録》所謂“宋有戲曲、唱 
譁、詞説”，正説明宋代有戲文、雜劇、説唱三種表演文學和藝術。推究“説 
唱”所以稱作“詞説”，則猶如“詞話”，以“詞”言其唱詞，以“説”、“話”言其 
説白；而“唱譁”所以爲“雜劇”，因爲宋雜劇與金院本不殊，尚屬以唱念科譁
①  曾永義編撰：《蒙元的新詩— 元人散曲》（臺北：時報文化出版公司,1998年）頁 182—183。
②  〔明〕周玄焯：《涇林續記》正編《姑蘇志》，卷三：周壽誼，崑山人，年百歲。其子亦臍八十，同 
赴蘇庠鄉飲，徒步而往。既至，子坐於階石，氣喘，父笑曰：‘少年何困倦乃爾！ ’飲畢，子欲附舟, 
父不可，復步歸舍。崑山距蘇七十餘里，往返便捷，其精力强健如此。後太祖聞其高壽 ,特召至 
京。拜階下，狀甚矍鑠。問：‘今歲年若干？’對曰：‘一百七歲。’又問：‘平日有何修養而能致 
此？’對曰：‘清心寡欲。’上善其對，笑曰：‘聞崑山腔甚佳,爾亦能謳否？ ’曰：‘不能，但善吳歌。’ 
命歌之。歌曰：‘月子彎彎照幾州，幾人歡樂幾人愁;幾人夫婦同羅帳，幾人飄散在他州。’上撫 
掌曰：‘是個村老兒。’命賞酒飲罷歸。後至一百十七歲，端坐而逝。子亦九十八,家有世壽堂。 
其孫多至八十外,蓋緣稟賦厚素，其歸有由矣。”收人於嚴一萍輯：《百部叢書集成》第 1071册 
(臺北：藝文印書館 ,據清光緒潘祖蔭輯刊功順堂叢書本影印本）頁 11 一 12。
③  〔元〕陶宗儀：《南村輟耕録》（北京：中華書局,1997年）卷二五“院本名目”條 ，頁306。
④  葉長海：《曲律與曲學》（臺北：學海出版社 ,1993年），頁 172。
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“務在滑稽”的“小戲群”，與同名稱但已發展爲大戲的“元雜劇”不同。至 
於“戲文”所以又稱作“戲曲”，不過如同“戲文”一般，强調其故事情節，則 
稱“文”；强調其音樂歌唱，則稱“曲”；亦即重其以“文”演“戲”則稱“戲 
文”，重其以“曲”演“戲”則稱“戲曲”。“戲文”與“戲曲”不止詞彙結構相 
同，也同時表示其所汲取以壯大爲大戲的滋養一樣是説唱文學和藝術。就 
“戲曲”而言，其得之説唱的音樂歌唱，也是斑斑可考。
二、考古文物資料
戲曲史上，像唐參軍戲、宋金雜劇院本皆爲宫廷優伶小戲，而亦流播 
民間。若以時代論，堪稱古劇。其所流傳可資蒐羅的文獻資料，幸以其具 
“寓諷諫於滑稽詼諧”之特質，尚被文士録下其零星片羽之嘉言警語，以 
資世道;靜安先生乃輯有《優語録》，任二北先生更有增補。但以之探討 
唐宋古劇，不過“窺豹一斑”，難得全貌。幸有黄竹三先生於山西師範大 
學創設“戲曲文物研究所”，從事戲曲文物之調查研究，主編《宋金元戲曲 
文物圖論》® ，嘉惠學界。他在和延保全合著的《戲曲文物通論•緒論》中， 
首先給戲曲文物作了界義，進而舉例説明，文物對戲曲研究的重要性。 
他説：
所 謂 戲 曲 文 物 ，是 指 存 留 在 社 會 上 或 埋 藏 在 地 下 的 有 關 戲 曲 的 歷  
史 文 化 遺 物 ，包 括 舞 臺 建 築 ，與 戲 曲 有 關 的 繪 畫 、雕 刻 、碑 石 題 記 ，傳 抄  
或 版 印 的 劇 本 、資 料 ，以 及 各 種 墓 葬 遺 物 等 。 這 些 實 物 資 料 ，或 者 與 史  
籍 所 载 文 字 相 印 證 , 使 我 們 加 深 對 原 有 文 獻 史 料 的 理 解 和 認 識 ，或 者  
補 充 史 载 的 不 足 ，糾 正 某 些 記 载 的 錯 誤 和 偏 颇 ，這 都 有 助 於 我 們 正 確  
認 識 中 國 戲 劇 發 展 的 本 来 面 目 ，瞭 解 戲 曲 藝 術 的 歷 史 成 因 ，因 而 是 不  
可 或 缺 的 。 戲 曲 文 物 的 重 要 意 義 ，首 先 在 使 我 們 加 深 對 原 有 文 獻 史 料  
的 認 識 。 一 些 重 要 的 戲 曲 文 物 ，能 與 歷 史 資 料 相 印 證 。②
①  山西師範大學戲曲文物研究所編：《宋金元戲曲文物圖論》（太原：山西人民出版社,1987年)
②  黄竹三、延保全合著：《戲曲文物通論•緒論》（臺北：國家”出版社,2009年），頁 10。
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於是他們舉文獻中有關宋雜劇演出的文獻爲例，和所發現的戲曲文物相印 
證，可以説不謀而合。
如此看來，研究古劇，豈能捨文物不顧。而今在黄先生的蓽路藍縷、披 
荆斬棘之後，“戲曲文物學”已成爲一門新興的學問;不止從事的學者越來 
越多，而且已使古劇研究乃至整個戲曲研究，非仰仗戲曲文物不可。
於是戲臺、戲曲繪畫、戲曲雕塑、戲曲碑刻、出土古代劇本、傳世祭祀演 
出抄本都成了研究戲曲最爲堅實的資料①。
於是新疆呼圖壁大型儀式舞蹈巖刻，使我們從兩舞隊圍繞著中間交媾 
儀式的表演，了解到先民的生殖崇拜②。
從山東濟南無影山漢墓樂舞雜伎俑，看到了西漢民間宴飲時技藝的演 
出場面有舞蹈、器樂、雜技等“百戲競奏”的情況③。
從陝西三原縣焦村唐李壽墓樂舞線刻，了解到李唐樂舞繁盛的場面：
1 .  舞伎：舞女六人兩兩相對起舞。
2 .  坐部伎：女樂十二人，跪坐，分三排，每排四人，所執樂器依次 
爲豎琴、箜篌、琵琶、箏；笙、横笛、排簫、篳篥；銅鈸、答臘鼓、腰鼓、貝； 
含絃樂、管樂、打擊樂。
3 .  立部伎：女樂亦十二人，分三排，每排四人，所執樂器依次爲： 
笙、排簫、豎笛、鋼鈸;横笛、蓽篥、琴、大箏；琵琶、曲項琵琶、琵琶、豎箜 
篌。這種畫面證實了唐初立坐二部伎及其樂器的配置。④
山東沂南北寨東漢樂舞百戲畫像石、山東安丘東漢樂舞百戲畫像石， 
都可以拿來印證張衡《西京賦》所描寫的漢代角觝百戲御前承應的盛況;而 
山東臨沂金雀山西漢墓帛畫角觝圖，圖中一男頭戴箭形茨菰葉飾，像牛角， 
與另一男相對，雙方擺開架勢，正準備格鬬的畫面，正是“角觝”本義的
①  以下所舉出文物均參見黄竹三、延保全合著：《戲曲文物通論》，讀者鑒之。
②  王炳華：《鑿在巖壁上的史頁— 新疆呼圖壁縣原始宗教舞蹈畫面研究》，《中國敦煌吐魯番學 
術討論會論文》（1988年 8 月）王炳華：《呼圖壁縣康家石門子巖畫生殖崇拜巖雕刻畫》，《新疆 
文物》1988年第2 期。
③  濟南市博物館：《試談濟南無影山出土的西漢樂舞、雜技、宴飲陶俑》，《文物》1972年第5 期，頁 
19—24。
④  陝西省博物館、文館會：《唐李壽墓發掘簡報》，《文物》1974年第9 期，頁 71 — 88、61、96、99。
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寫照①。
而從四川成都天回山東漢墓説唱陶俑②、四川綿陽市河邊鄉東漢墓説 
唱陶俑、®四川綿陽市吳家鄉孔雀村漢墓説唱陶俑④、四川成都市羊子山東 
漢墓説唱陶俑⑤、四川成都市市郊東雜技説唱畫像磚⑥、四川忠縣卧馬氹山 
蜀漢崖墓群樂舞説唱陶俑®等説唱陶俑的具體形象，我們起碼可以斷言，在 
漢代，四川地區，民間説唱藝術已經相當發達，但由於其模樣皆作滑稽詼諧 
狀 ，也可以想見其内容多半與令人發笑有關。爲此，使我想起，1970年代， 
我在臺大中文系的學術發表會上，曾説漢樂府詩中，有好些如《陌上桑》、 
《孤兒行》、《婦病行》等等，乃至於《孔雀東南飛》，都應當是説唱文學。當 
時引起兩位老師的强烈否定，甚至説，如果我能够證實，就可以獲得諾貝爾 
文學獎。可惜那時兩岸隔絕，我無法舉出諸如四川成都天回山那樣的説唱 
陶俑作證據。
而新疆維吾爾自治區吐魯番市阿斯塔那唐張雄夫婦墓傀儡戲俑⑧，可 
以拿來和《封氏見聞録》卷六“道祭”條所載大曆中的傀儡戲“祭盤”相印 
證⑨，又從其造型也可見與唐“參軍戲”有密切的關係。
而陝西西安市郊唐鮮于庭誨墓戲俑® ，由其戲俑皆戴軟腳襆頭，穿録色 
圓領長衫，繫帶，著長筒靴;及其一人袖手胸前，噘嘴瞋目；一人緊皺雙眉， 
撇嘴視地，作愁苦狀，雙手袖於腹前的神態，可以印證是一場“參軍戲”的 
演出。
而從故宫博物館藏南宋雜劇二幅絹畫®、山西省浮山縣上東村宋墓參
①  曾昭燏：《關於沂南畫像石墓中畫像的題材和意義— 答孫作雲先生》，《考古》1959年第9 期。
②  見《文物》1959年第10期扉頁插圖。
③  何志國：《四川綿陽河邊東漢崖墓》，《考古》1988年第3 期 ，頁226、289—290。
④  鞏發明、季冰：《綿陽市出土的漢代説唱俑》，《四川文物》1989年第2 期，頁72。
⑤  見《中國音樂文物大系•四川卷》（鄭州：大象出版社,1996年）。
⑥  馮漢驥：《四川的畫像磚墓及畫像磚》，《文物》1961年第11期 ，頁35—42。
⑦  四川省文物管理委員會：《四川忠縣塗井蜀漢崖墓》，《文物》1985年第7 期 ，頁49一87。
⑧  金維諾、李遇春：《張雄夫婦墓俑與初唐傀儡戲》，《文物》1976年第12期，頁44一50、99。
⑨  〔唐〕封演《封氏聞見記》卷六“道祭”條 大 曆 中 ,太原節度辛景雲葬日，諸道節度使使人脩祭。 
范陽祭盤最爲高大，刻木爲尉遲鄂公與突厥關將之戲，機關動作，不異於生。祭訖，靈車欲過，使 
者請曰：‘對數未盡。’又停車設項羽與漢高祖會鴻門之象，良久乃畢。”見〔唐 〕封演撰,趙貞信 
校注：《封氏聞見記校注》（北京：中華書局,1958年），頁56。
⑩  田進：《唐戲弄俑》，《文物》1959年第8 期，頁43—46。
⑪ 周貽白：《南宋雜劇的舞臺人物形象》，《中國戲曲論集》（北京：中國戲劇出版社,1960年），頁 
374—383。
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軍色壁畫①、河南安陽蔣村金墓戲臺模型②、山西侯馬市董明墓金代戲臺模 
型與戲俑模型③、浙江黄巖市靈石寺佛塔宋雜劇磚雕®、山西洪洞英山舜帝 
廟北宋樂舞雜劇碑趺線刻⑤、河南禹州白沙宋墓雜劇磚雕⑥、河南偃師酒流 
溝水庫宋墓雜劇磚雕®、河南温縣前東南王村宋墓雜劇磚雕®、宋雜劇藝人 
丁都賽畫像磚⑨、河南温縣博物館藏宋雜劇腳色磚雕（三處)®、河南温縣西 
關宋墓雜劇磚雕®、山西垣曲縣後窗（一説坡底村）金墓雜劇磚雕瑢、山西稷 
山馬村段氏墓群宋金雜劇磚雕®、山西省稷山化峪金墓雜劇磚雕（二處)® 、 
山西省稷山縣苗圃金墓雜劇磚雕瑏、山西侯馬晉光金墓雜劇磚雕®，等等， 
可見：
其一，雜劇原爲宋金所共有，金末始有院本。
其二，宋金雜劇的腳色有末泥、副末、副淨、引戲、裝孤，正與耐得翁《都 
城紀勝•瓦舍衆伎》、吳自牧《武林舊事》卷二◦ 《伎樂》所記相符。
其三，其腳色形象：末泥色多戴襆頭，長袍束帶，執扇置前或肩上，正面 
站立;副末色、副淨色多醜扮譁裹。其化妝用黑白二色，白色成圑狀，塗於 
眼鼻之間，或圓形或三角形者爲副淨;其身穿直摄或短衫，手執磕瓜（皮棒 
槌）或木杖，以手指眼或作打口哨狀者爲副末。裝孤帶展角襆頭，圓領寬袖
①  黄竹三：《“參軍色”與“致語”考》，《文藝研究》2000年第2 期，頁 58—67。
②  楊健民：《河南安陽金墓戲樂俑和舞臺的考察— 兼對元雜劇藝術形式之蠡測》，《地方戲藝術》 
1986年第4 期。
③  劉念兹：《中國戲曲舞臺藝術在十三世紀初葉已經形成— 金代侯馬董墓舞臺調查報告》，《戲 
劇研究》1959年第2 期。
④  王中河：《浙江黄巖靈石寺塔發現北宋戲劇人物磚雕》，《文物》1989年第2 期，頁 72—73。
⑤  金小民：《宋代樂舞雜劇碑肤線刻的新發現》，《中華戲曲》第 3 1輯 （2004年 1 2月）頁 32— 
4 0 + 4。
⑥  宿白：《白沙宋墓》（北京：文物出版社,1987年）。
⑦  董祥：《偃師縣酒流溝水庫宋墓》，《文物》1959年第9 期，第 84頁。
⑧  張思青、武永政：《温縣宋墓發掘簡報》，《中原文物》1983年第1 期 ，頁 19一20 +8 0。廖奔：《温 
縣宋墓雜劇雕磚考》，《文物》1984年第8 期 ，頁73—79。
⑨  劉念兹：《宋雜劇丁都賽雕磚考》，《文物》1980年第2 期 ，頁58—62。
⑩  張新斌、王再建：《温縣宋代人物雕磚考略》，《考古與文物》1988年第3 期。
⑪ 羅火金 、王再建：《河南温縣西關宋墓》，《華夏考古》1996年第1 期 ，頁 17 — 23。
⑫ 楊生記、吕輯書、韓樹偉：《垣曲古墓戲劇磚雕探微》，《戲友》1987年第4 期。
⑬ 楊富斗：《山西稷山金墓發掘簡報》，《文物》1983年第1 期 ,45—63 +99—102。
⑭ 同上注。
⑮ 同上注。
⑯ 謝堯亭：《侯馬雨座金代紀年墓發掘報告》，《文物季刊》1996年第3 期 ，頁65 —78。
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長袍，執笏恭立。引戲早期男扮，即參軍色，手執竹竿;後期爲女性裝扮，著 
長襦，扭捏作態，頭上簪花。
其四，文物中有明確紀年者：山西萬榮橋上村后土聖母廟北宋舞亭碑 
刻爲宋真宗天禧四年（1020)，山西洪洞縣英山舜帝廟北宋樂舞雜劇碑趺線 
刻爲宋仁宗天聖七年（1029)，河南安陽善應宋墓伎樂圖爲北宋神宗熙寧十 
年（1077)，山西沁縣城關關侯廟碑刻爲宋神宗元豐三年（1080)，河南禹州 
白沙宋墓樂舞壁畫爲北宋哲宗元狩二年（1099 )，山西平順東河村聖母廟北 
宋舞樓碑刻爲宋哲宗元狩三年（1100)，河北宣化遼墓樂舞壁畫爲遼道宗大 
安九年（1093)與遼天祚帝天慶元年（1111 )，山西萬榮廟前村后土廟内“蒲 
州滎河縣創立承天效法厚德光大后土皇地祇廟象圖石”爲金太宗天會十年 
(1137)，山西高午二仙廟金代露臺及樂舞雜劇線刻爲金海陵王正隆二年
(1157) ，山西繁峙天巖村巖山寺酒樓説唱壁畫爲金海陵王正隆三年
(1158) ，河南安陽蔣村金墓戲臺模型爲金世宗大定二十六年（1186)，河南 
修武史平陵墓金代石棺樂舞線刻爲金章宗承安四年（1199 )，河南焦作王莊 
金墓石棺樂舞線刻亦爲承安四年，河南登封中嶽廟《大金承安重修中嶽廟 
圖》碑爲金章宗承安五年（200)，山西陽城崦山白龍廟金代舞亭碑刻爲金 
章宗泰和二年（1202)，四川廣元072醫院南宋墓樂舞雜劇石刻爲宋寧宗嘉 
泰四年（1204)，山西侯馬董明墓金代戲臺模型爲金衛紹王大安二年 
(1210)，南宋朱玉《燈戲圖》爲宋理宗寳祐年間（1253—1258)等 ，可見宋金 
樂舞雜劇的繁盛與兩代相終始。
至於金元北曲雜劇、宋元南曲戲文，中國戲曲大戲成立的時代，其文 
物如：
1.戲臺
山西臨汾魏村三王廟元代戲臺（元世祖至元二十年1283初建）、山西 
芮城永樂宫龍虎殿無極門元代戲臺、山西萬榮孤山風伯雨師廟元代戲臺 
(元成宗大統五年1310修建）、山西永濟董村二郎廟元代戲臺（元英宗至治 
二年1332建）、山西翼城武池村喬澤廟元代戲臺（元泰定帝泰定二年1324 
建）、山西洪洞縣景村牛王廟元代戲臺遺址（戲臺建於元順帝至正二年 
1342,已毁）、山西沁水海神池天齋廟元代戲臺遺址（元順帝至正四年1344 
建，已毁）、山西臨汾東洋村東嶽廟元代戲臺（元順帝至正五年1345建，已 
毁）、山西萬榮西村岱嶽廟元代舞廳遺址（元順帝至正十四年1354建，已 
毁）、山西石樓張家河聖母廟元代戲臺（元順帝至正年七年1347建）、山西
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臨汾王田村東嶽廟元代戲臺、山西翼城曹公村四聖宫元代戲臺（建於元順 
帝至正年間）、山西澤州冶底村東嶽廟元代舞樓（或疑爲金海陵王正隆二年 
1157)等。
元代由於山西的地理環境，保存下來的戲臺有這許多；而無論如何正 
可以證實元代山西平陽地區戲曲演出是如何的繁盛。
而明清以後的新南戲、傳奇、亂弾、皮黄由於戲曲劇種更加成熟，其演 
出之情況自然更加繁盛，戲臺之修建也隨之更爲衆多。據《中國戲曲志》各 
省分志不完全統計，已公佈的明清戲臺即有五六百座之多。這也是我們研 
究明清戲曲可貴的文物資料。
2 .  戲曲雕塑
如前文所云，戲曲雕塑，可以具象地認知其腳色人物及其妝扮服飾。
元代戲曲雕塑，其重要者爲：山西芮城永樂宫潘德沖墓石棺元雜劇線 
雕、山西新絳吳嶺莊衛家墓雜劇磚雕、山西稷山店頭村元雜劇磚雕、山西新 
絳寨里村元雜劇磚雕、江西豐城元代青花釉裏紅戲曲表演瓷雕。
明清戲曲雕刻據《中國戲曲志》各省卷初步統計，有五十組之多，除元 
代之山西、江西外，遍及四川、河南、安徽、浙江、廣東、江蘇、上海、雲南、山 
東、甘肅、天津等省市。由此亦可想見明清戲曲盛行全國。
3 .  戲曲碑刻
内容爲記述某地露臺、舞亭、舞樓、戲臺建造的年代和經過，以及修建 
者、捐資者姓名等。
元代戲曲碑刻重要者爲：山西萬榮太趙村稷益廟舞廳石碑（元世祖至 
元八年1271)、河南孟縣三官廟《重修天地三官廟記》碑（元世祖至元二十 
四年1287)、山西陽城崦山白龍廟《重修顯聖王廟記》碑（元成宗大德元年 
1297)、山西萬榮孤山風伯雨師廟碑(元武宗至大二年1309)、山西芮城岱嶽 
廟《岱嶽廟創建香臺記》碑（元仁宗元祐五年1318 )、山西洪洞霍山水神廟 
重修明應王殿之碑(元仁宗延祐六年1319)、山西沁水下格碑村聖王行宫創 
修聖王行宫之碑(元英宗至治二年1322)、山西萬榮西景村岱嶽廟修舞廳石 
碣(元順帝至正十四年1354)等。其中萬榮風伯雨師廟的元代石柱刻字記 
載元成宗大德五年1301“堯都大行散樂張德好在此作場”，較諸山西洪洞霍 
山水神廟明應王殿戲曲壁畫上端所書“堯都見愛大行散樂忠都秀在此作 
場 泰 定 元 年 四 月 日 ”頗相類。泰定帝元年（1328)與之相距二十七年， 
可見平陽(今臨汾)之堯都戲班的活動持續時間頗久。而張德好與忠都秀
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皆爲末色，亦可見如《青樓集》所記，元代樂户歌妓多有女扮男妝者。
明清戲曲碑刻，已知明代有四十餘，清代據《中國戲曲志》初步統計約 
有二百八十餘。
4 .戲曲繪畫
其中以山西洪洞霍山水神廟明應王殿元代戲曲壁畫最爲重要。此畫 
繪於元泰定元年（1324)，在殿内南壁東側。畫面高4. 1 1米，寬 3. 11米，上 
部横額正書“大行散樂忠都秀在此作場”，上款直書“堯都見愛”，下款直書 
“泰定元年四月日”。畫面繪一戲臺，後部設繡花帳額，把戲臺區分爲前 
臺和後臺。帳額繪圖兩幅，右爲蒼松青龍，左爲壯士揮劍，欲與青龍格鬬。 
帳額左方一人掀帳外窺，露出頭部，面容姣好，似爲女役。前臺用方磚鋪 
砌，分站十人，前排五人爲演員，左一戴垂腳襆頭，著藍色圓領宫衫，繡有圖 
案，足登薄底烏靴，右手持宫扇置肩上，左手撩掖衣角，露出内襯紅衫，爲女 
扮男腳。左二戴黑帽，穿黄色滚邊藍底紅花大衣，束褲腳，著黄色圓口鞋， 
粗眉糾髯，張口露齒，塗白眼圈，眼眉及鬚髯皆粘貼，雙手置胸前作表演狀。 
左三戴展腳襆頭，穿圓領寬袖紅袍，下垂及地，著烏靴，僅露靴尖，雙手執笏 
拱於胸前，面目清秀，兩耳有環孔，内衣左衽，當爲女性所裝扮。左四戴吏 
帽，穿淡青滚邊藍底紅花大袍，束帶，腰間斜插一黄色棒狀物，疑爲磕瓜，著 
薄底烏靴，戴懸線髯口，叉手於胸前。左五亦戴吏帽，穿黄色圓領窄袖宫 
衣，兩肩及胸腹繡有圖案，手執長柄刀置右肩上，右手掩於袖内。後排五 
人，爲奏樂藝人及雜役，所持樂器有大鼓、笛、拍板等，樂奏藝人中一人有化 
妝，當亦參加演出。這幅壁畫是目前發現的元代最大的戲曲壁畫，展示了 
當時戲劇演出前爲顯示戲班陣容“亮臺”情景。其中藝人的化妝有“素面”、 
“花面”之分，所用假髯也有塗飾、粘貼、懸掛等類，又有滿髯、露口、三綹等 
不同樣式，這是史籍所没有記載的①。
對此，筆者於1975年 8 月出版之《“國立”編譯館館刊》第 4 卷第 1 期 
發表《有關元雜劇的三個問題》，其“院么”一節云：
《輟耕録•院本名目》中，有“院么”一類，含海棠軒等二十一目。
以下討論院么的意義。杜仁傑《莊家不識勾欄》套【六煞】云：
見一個人（手撑）著椽做的門, 高聲）的叫請請。道遲来的滿了無
①見黄竹三、延保全合著：《戲曲文物通論》，頁 226 — 227
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處 停 坐 。説 道 前 截 兒 院 本 調 風 月 ，背 後 么 末 敷 演 劉 耍 和 。高 聲 叫 ：趕 
散 易 得 ，難 得 的 粧 哈 。®
《藍采和》雜劇第四折【七弟兄】云：
那 時 我 對 敵 , 不 是 我 説 嘴 ；我 著 他 笑 嘻 嘻 。將 衣 服 花 帽 全 新 置 ，舊 
么 麽 院 本 我 須 知 ，論 同 場 本 事 我 般 般 會 。②
又《録鬼簿》賈仲明於高文秀之弔詞云：
除 漢 卿 一 個 ，將 前 賢 疏 駁 ，比 諸 公 么 末 極 多 。
又於石君寳弔詞云：
共 吳 昌 齡 么 末 相 齊 。
於王伯成弔詞云：
怕 成 琢 鹿 俊 丰 標 ，公 （應 是 么 之 誤 ）末 文 詞 善 解 嘲 。®
由賈仲明弔詞看來，“么末”顯然係北曲雜劇的俗稱。因高文秀的雜劇作 
品，據《録鬼簿》著録，多達三十本，僅次於關漢卿，居元人第二位。吳昌 
齡、石君寳各十本，所以説“么末相齊”。《藍采和》劇所云之“么麽”當即 
“么末”；至於“么麽院本”連讀，當有兩解：一指雜劇與院本，譬如杜仁 
傑所説的“前截兒院本調風月，背後么末敷演劉耍和”是指不同的兩種 
劇體。一則將么麽作爲院本的修飾語，指雜劇化的院本，也就是改進的
①  曾永義編撰：《蒙元的新詩— 元人散曲》（臺北：時報文化出版公司,1998年），頁 182。
②  隋樹森編：《元曲選外編》（北京：中華書局,1959年），頁980。
③  《中國古典戲曲論著集成》只參照天一閣賈仲明增補本做注，但是並無完整刊印。《歷代曲話彙 
編•唐宋元編》,將賈仲明增補的内容（【凌波仙】《弔詞》）增列於原本的正文之中，同時呈現鍾 
氏原文及賈氏增補的内容，引文所引，見俞爲民、孫蓉蓉主編：《歷代曲話彙編•唐宋元編》，頁 
321、331、338。
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院本。若取其第二義，則頗能與“院么”一語連屬。因此頗疑“院么”乃 
元雜劇的前身，亦即院本的改進者，也因爲它是雜劇的前身，所以稱“舊 
么麽院本”。院么名目中如“王子端捲簾記”、“女狀元春桃記”、“玎瑺 
天賜暗姻緣”等已經很接近雜劇的名稱。馮沅君《古劇説彙•才人考 
跋》釋“院么”爲院本的後段，然院本名目中，稱爲“院本”者數百種，何 
以其後段才二十本？故院么必與院本有别。倘以上之論證可信，則院 
么與元雜劇間，爲一物之蜕變，更得有力的確證。又金代侯馬董墓舞臺 
模型的架構和山西萬泉縣四望鄉后土廟元代建築的戲臺如出一轍，其 
舞俑的服飾也與山西洪趙縣廣勝寺明應王殿的元代戲劇壁畫大同小 
異。它們的時代先後或差七十餘年，或差百餘年，而地域都屬金元時代 
的平陽府，平陽一帶在當時是很重要的文化中心，它們可以説是在同一 
地域發展的戲劇，而且一脈相承。董墓中的舞俑，它們的表情動作，和 
元雜劇已經很接近。正中著圓領紅袍的官吏，他的神情目光正注意右 
側兩人，好像正在聽取他們的談話。另外四人，據劉念兹的調查報告是 
這樣的：
左 起 第 一 人 ，身 高 二 十 點 五 公 分 ，戴 黑 色 襆 頭 ，黄 衣 黄 褶 裙 ，衣 無  
扣 ，露 胸 ，左 手 置 於 腹 間 ，握 一 黄 色 物 件 ，像 一 卷 紙 ，足 穿 黑 靴 ，面 容 愁  
苦 ，眉 目 不 展 , 似 爲 平 民 身 份 ，表 情 像 負 罪 正 在 陳 述 自 己 的 意 見 ，與 左  
起 第 二 人 的 怒 容 ，一 愁 一 怒 ，構 成 鮮 明 的 對 比 。
左 起 第 二 人 , 身 高 二 十 一 點 五 公 分 ，黑 色 帽 ，其 帽 之 形 狀 與 今 天 舞  
臺 上 皂 隸 所 戴 的 帽 子 有 相 似 之 處 ，黑 衣 圓 領 ，窄 袖 ，腰 繫 黄 帶 ，衣 角 斜  
掖 於 腰 間 ，右 手 握 成 拳 形 置 胸 前 ，左 手 掖 住 衣 襟 ，面 孔 微 向 左 傾 斜 ，怒 
目 而 視 ，似 正 在 將 左 起 第 一 人 帶 来 見 紅 袍 秉 笏 者 ，怒 目 囑 咐 左 起 第 一  
人 答 話 ,左 起 第 一 人 好 像 奉 命 指 著 心 胸 在 表 明 心 事 。 這 個 人 物 從 裝 飾  
和 面 容 表 情 看 来 ，是 正 中 紅 袍 者 的 侍 從 武 人 ，大 概 就 是 一 個 皂 隸 之 流  
的 腳 色 。
左 起 第 四 人 , 身 高 二 十 公 分 ，著 圑 花 紅 襖 ，窄 袖 ，腰 繫 黄 帶 ，頭 梳 高  
髻 ，髻 上 插 一 紅 色 簪 子 ，髻 後 戴 一 頂 黑 色 花 紋 圖 案 的 帽 子 ，髮 鬚 及 耳 ,  
係 一 女 子 模 樣 ，右 手 握 一 紈 扇 ，食 指 小 指 伸 作 舞 扇 狀 ，左 手 握 腰 帶 ，右 
腳 在 後 ，腳 尖 及 地 ，腳 跟 向 上 ，左 腳 在 前 ，雙 足 微 蹲 ，張 口 露 齒 作 舞 蹈  
狀 ，體 形 向 右 ，面 容 朝 左 ，扭 捏 多 姿 ，神 情 活 潑 。
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左 起 第 五 人 , 身 高 十 九 公 分 ，比 其 他 四 人 都 矮 ，穿 黄 色 虎 皮 花 紋 鑲  
滚 黑 色 厚 邊 的 衣 服 ，露 胸 ，紅 褲 ，黑 靴 ，頭 上 梳 一 偏 髻 ；臉 呈 肉 色 ，白粉  
抹 鼻 作 三 角 形 狀 ，今 天 舞 臺 上 丑 角 勾 臉 的 “豆 腐 塊 ”與 之 相 近 。 用 墨 粗  
粗 地 在 眼 睛 上 從 上 到 下 勾 了 一 筆 ，作 爲 眉 毛 的 誇 張 表 現 ；面 頰 兩 侧 各  
抹 一 個 圑 不 規 則 的 墨 ，兩 隻 手 腕 各 戴 一 支 紅 色 鐲 子 ，左 手 的 衣 袖 僅 及  
臂 膀 ，食 指 及 大 拇 指 放 置 口 中 ，其 他 三 根 指 頭 贴 著 面 頰 作 口 哨 狀 。 左 
手 握 一 黄 色 大 棒 ，上 粗 下 細 。①
以上這五個陶俑所站立的舞臺部位有其一定的規律：紅袖者站中間， 
應該就是主角，其餘四人的神情也都和主角相呼應，他們顯然正在共同表 
演一段情節，爲戲劇的演出，毫無疑問。我們再拿元代的一幅雕刻和一幅 
壁畫的舞臺表演形象來比較看看：
在山西芮城永樂宫舊址，發現元初宋德方墓石槨前壁上有一座舞臺雕 
刻，上立四人：左起第一人頭裹軟巾，身著長衫，口含右拇指，正吹口哨。身 
材矮小，眉毛倒垂。左起第二人戴展角襆頭，穿圓領袖袍，雙手抱笏，面容 
清秀而端正。左起第三人帶尖帽，著長衫，敞胸露腹，腰束帶，左手指點，右 
手上舉，肘掛衣袋，與吹口哨人相呼應。左起第四人戴卷角襆頭，穿長袍， 
雙手叉拜。四人似在合演一雜劇故事。
將金代董墓舞臺模型所表現的戲劇場面來和上述元雕刻與壁畫的演 
出情況相比，不是極爲接近嗎？它們除了舞臺的形狀、人物服飾大同小異 
外，一場由四五人演出，主角的身份，以及相類腳色所站的部位又幾乎相 
同，這是很可注意的現象。我們甚至於可以説侯馬董墓舞臺模型所表現的 
戲劇場面，已經脱離了以滑稽爲主的金院本形式，而在内容和演技上作了 
極大的改進，它正是元雜劇的前身，所以我們拿來和表現元代舞臺情況的 
雕刻和壁畫相比，會如此的接近。那麽，這種由金院本過渡到元雜劇的劇 
體是什麽呢？我想應當就是所謂“院么”，也就是侯馬董墓舞臺模型所表演 
的可能是“院么”的一個場次。如此説來，元雜劇係由金院本改進而來，大 
概没什麽疑問了。
總上所論，宋金雜劇院本和元雜劇之間，無論從體製、樂曲、劇目、代
①劉念兹：《中國戲曲舞臺藝術在十三世紀初葉已經形成— 金代侯馬董墓舞臺調查報告》，《戲 
劇研究》1959年第2 期。
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言、劇場、搬演等方面來觀察，都有極其密切的關係，宋金雜劇院本對於元 
雜劇的形式無疑是具有很大影響力的。而由侯馬董墓金代舞臺模型及其 
演劇陶俑的發現，更使我們相信元雜劇事質上是由金院本一變而來®。
筆者拿侯馬戲俑和元雜劇壁畫相印證，從而認爲金代“院么”爲元代 
“么末”之前身，也就是説元雜劇成立之時稱“么末”，它是從“院本”、“院 
么”逐次發展而成的。這種看法經四十年而迄今未變②;也可見筆者早在四 
十年前就運用考古文物來印證戲曲研究。後來筆者另有《論説“五花爨 
弄”》® ，亦得諸考古文物的强力證據。
黄竹三先生之外，楊太康、曹占梅著有《三晉戲曲文物考》也很值得我 
們重視④，而廖奔也是一位善用文物研究戲曲的學者，從其《中國古代劇場 
史》和《中國戲曲發展史》不難看出其立論之堅實⑤，正得力於此。
三、田野調查與訪問資料
就戲曲而言，田野調查是指對戲曲本身之劇種，譬如劇種構成之特色 
含體製規律、腔調、劇目、劇圑、演員、藝術呈現等，以及劇種之生態環境、發 
展與現況等;而訪問則單就對戲曲演員與從業人員乃至學者之訪談而言。
今年(2014)在李甌梵、王德威、夏志清、丁邦新、李壬癸五位院士的推 
薦下，我成爲中研院第三十届的院士候選人，在推薦書對我學術研究成果 
之認定第四項説：
曾 教 授 於 1981年 加 入 中 華 民 俗 藝 術 基 金 會 ，歷 任 董 事 、執 行 長 、董 
事 長 。 三 十 三 年 来 ，率 領 學 生 作 全 臺 灣 地 區 民 俗 技 藝 諸 如 ：歌 仔 、南北
①  詳見曾永義：《有關元雜劇的三個問題》，《編譯館館刊》第 4 卷 第 1 期 （1975年 8 月），頁 
129—158。
②  筆者另有《也談“北劇”的名稱、淵源、形成和流播》，《中國文哲研究集刊》第 15期（1999年 9
月），頁 1 一42。
③  曾永義：《論説“五花爨弄”》，《中外文學》第 23卷第4 期（994年 9 月），頁215—243。
④  楊太康、曹占梅：《三晉戲曲文物考》（臺北：財團法人施合鄭民俗文化基金會，2006年）
⑤  廖奔：《中國古代劇場史》（鄭州：中州古籍出版社，1997年）《中國戲曲發展史》（太原：山西 
教育出版社，2000年）
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管、高甲、車鼓、布袋、傀儡、皮影等戲曲，及大陸閩、粵、滇、黔、桂、陝、 
甘、晉、豫、徽、齊、湘、鄂、贛等各省戲曲之調查，有《戲曲經眼録》四十 
餘萬言，有《説民藝》十餘萬言，有《藝文經眼録》三十餘萬言；主持文建 
會“民間劇場”推動觀衆達百萬人次之大型展演活動四年，缔造政府 
與學校尤其青年學子重視鄉土傳統藝術之熱潮；主持“高雄市民俗技 
藝園”之規畫，有《臺灣民俗技藝》四十餘萬言，其理念與構想今已落實 
於宜蘭“傳統藝術中心”又由此推動兩岸歌仔戲、梨園戲、莆仙戲、地 
方戲曲等鄉土傳統戲曲，以及崑曲之交流演出與學術探討，録製大陸 
六大崑劇圑經典性劇目135偷，主持培訓班以傳承崑曲藝術，有《從腔 
調説到崑劇》十敷萬言；並指導博碩士研究生以鄉土藝術爲論文題目， 
乃至於主張“以民族藝術作文化輸出” 親率劇圑歷歐、美、韓、日、中 
美、東南亞、澳洲、南非、大陸作巡迥演出，宣揚民族藝術文化。
可見我於戲曲研究也很重視田野調查已爲學界同仁之共識，而調查之 
際也自然涉及訪問。及門弟子中，林鶴宜、蔡欣欣與施德玉可説在這方面 
承傳衣鉢，她們對於臺灣戲曲的調查研究都有可觀的成績：林鶴宜有《臺灣 
戲劇史》、蔡欣欣有《臺灣戲曲景觀》、施德玉有《新營竹馬陣研究計畫》、 
《臺南縣車鼓竹馬之研究》等①。
筆者所從事的田野調查訪問工作，以 1985年主持“高雄民俗技藝園規 
劃”所作的臺灣地區民俗技藝的全面調查最爲盛大。規劃是以1985年的 
“民間劇場”展演活動和同仁積年累月的調查研究和1985 —年間的密集補 
强作爲基礎，加上對於民俗技藝的深人認識所體悟的理念作爲準則，所完 
成的一項關係民族藝術維護與發揚的大工程。筆者在《高雄市民俗技藝園 
規劃報告書》的《序》中説：
自1983年至1986年,我們工作同仁爲行政院文化建設委員會一 
連製作四届“民間劇場”，本著“廣場奏技、百藝競陳”和“動態文化櫥 
窗”的製作方針,將散落在鄉土的百藝，經過鑒定和選擇，匯聚在一起，
①林鶴宜：《臺灣戲劇史》（臺北：空中大學,2003年）蔡欣欣：《臺灣戲曲景觀》（臺北：國家”出 
版社,2011年）施德玉：《新營竹馬陣研究計畫》（臺北：文建會傳統藝術中心，1998年）《臺南 
縣車鼓竹馬之研究》（宜蘭：傳統藝術中心,2005年）。
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提 供 民 衆 作 一 年 一 度 的 “民 藝 大 饗 ” 希 望 民 衆 能 從 中 再 認 識 即 將 消 失  
或 衰 落 的 民 俗 技 藝 ，並 藉 此 省 察 民 俗 技 藝 在 現 代 社 會 的 意 義 和 價 值 , 
因 而 達 到 維 護 與 發 揚 的 目 的 。
每 一 届 “民 間 劇 場 ”都 相 當 的 盛 大 ,1986年 更 擴 大 至 一 百 零 九 類 一  
百 六 十 九 個 圑 體 二 千 餘 人 參 加 演 出 ，在 展 演 的 五 天 五 夜 裹 ，觀 衆 高 達  
百 餘 萬 人 次 ，將 臺 北 市 的 青 年 公 園 擠 得 摩 肩 接 踵 。
作 爲 “動 態 文 化 櫥 窗 ”的 “民 間 劇 場 ”除 了 文 化 的 意 義 之 外 ，還 具 備  
三 種 基 本 功 能 ，那 就 是 娛 樂 、觀 光 與 教 育 。 然 而 其 展 演 時 間 畢 竟 只 有  
五 天 五 夜 ，因 此 所 具 的 功 能 至 多 只 是 “暫 時 性 ”的 。 爲 了 彌 補 這 樣 的 缺  
失 ，早 在 1982年 ，文 建 會 前 主 任 委 員 陳 奇 禄 教 授 就 有 籌 設 “民 俗 技 藝  
園”的 構 想 ，希 望 民 俗 技 藝 有 一 個 永 久 性 的 展 演 場 所 ，乃 積 極 推 動 其  
事 ，經 高 雄 市 政 府 同 意 擇 定 左 營 春 秋 閣 蓮 池 潭 邊 作 爲 園 址 ，於 1986年 
5 月 委 託 中 華 民 俗 藝 術 基 金 會 進 行 規 畫 ，由 本 人 主 持 其 事 。
擔 任 “民 俗 技 藝 園 ”規 畫 的 人 員 ，大 部 分 是 “民 間 劇 場 ”的 製 作 同  
仁 。 我 們 本 著 “民 間 劇 場 ”已 有 的 良 好 基 礎 ，更 進 一 步 做 全 面 性 的 田 野  
調 查 ，將 五 花 八 門 、纷 披 雜 陳 的 民 俗 技 藝 作 别 其 部 屬 、析 其 層 次 的 工  
夫 。 論 其 部 屬 ，則 可 分 爲 藝 能 和 工 藝 兩 大 部 。 前 者 又 分 爲 民 樂 、歌 謡 、 
説 唱 、雜 技 、國 術 、舞 蹈 、小 戲 、偶 戲 、大 戲 等 九 屬 ，每 屬 之 下 皆 包 含 若 干  
種 類 。 如 歌 謡 之 屬 即 有 閩 南 歌 謡 、客 家 歌 謡 、山 地 歌 謡 等 ；偶 戲 即 有 傀  
儡 戲 、皮 影 戲 、布 袋 戲 等 ；凡 此 皆 屬 表 演 藝 術 範 圍 。 後 者 又 分 爲 雕 藝 、 
編 藝 、塑 藝 、畫 藝 、染 藝 、製 藝 、裁 藝 、織 藝 等 八 屬 ，每 屬 之 下 亦 包 含 若 干  
種 類 ，如 “雕 藝 ” 即 有 紙 雕 、皮 雕 、木 雕 、石 雕 、玉 雕 、瓢 雕 、冰 雕 、毫 芒  
雕 、果 菜 雕 等 ；“畫 藝 ”，即 有 木 書 畫 、民 俗 彩 繪 、國 劇 臉 譜 、畫 糖 、畫 佛 像  
等 ; 凡 此 皆 屬 手 工 藝 的 範 圍 。 論 其 層 次 ，則 大 約 有 三 ：
其 一 是 極 具 原 始 性 或 傳 統 性 而 如 非 刻 意 維 護 則 即 將 瀕 臨 没 落 甚  
至 滅 絶 的 。
其 二 是 具 有 涵 容 力 與 開 展 性 而 從 傳 統 中 創 新 的 。
其 三 是 保 留 傳 統 的 某 些 因 素 而 在 形 式 技 巧 乃 至 於 内 容 精 神 上 已  
屬 蜆 變 轉 型 的 。
以 布 袋 戲 爲 例 ，則 李 天 禄 先 生 的 亦 宛 然 和 許 王 先 生 的 小 西 園 ，尚 
以 北 管 古 樂 伴 奏 , 掌 中 絶 技 操 演 ，近 年 極 受 重 視 ，爲 第 一 層 次 ；黄 海 岱  
先 生 的 五 洲 園 及 其 子 弟 群 ，在 木 偶 的 形 製 和 音 樂 布 景 上 皆 有 創 意 革
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新 ，颇 爲 觀 衆 歡 迎 ，爲 第 二 層 次 ；至 於 黄 俊 雄 先 生 等 黄 家 班 的 電 視 布 袋  
戲 則 爲 第 三 層 次 ; 誰 都 知 道 它 和 傳 統 布 袋 戲 大 相 逕 庭 ，幾 於 脱 胎 换 骨 ， 
因 爲 它 的 劇 場 由 小 彩 樓 走 上 螢 光 幕 ，以 致 表 現 方 式 大 異 其 趣 ，雖 擁 有  
廣 大 觀 衆 ，而 事 實 上 已 經 不 能 再 稱 作 “掌 中 戲 ”，所 以 黄 俊 雄 先 生 也 主  
動 的 改 稱 作 “電 視 木 偶 戲 ”。
民 俗 技 藝 之 層 次 既 明 ，我 們 乃 將 第 一 層 次 而 於 社 會 風 俗 不 致 產 生  
不 良 影 響 者 ，規 畫 納 入 民 俗 技 藝 園 中 展 演 ，並 使 之 一 脈 相 傳 、永 恒 不  
墜 ，以 作 爲 動 態 文 化 的 “標 本 ”；凡 屬 第 二 層 次 者 ，則 擇 優 展 演 ，以 使 園  
區 顯 現 新 鮮 的 活 力 ；至 於 第 三 層 次 以 其 傅 統 成 分 不 多 ，則 暫 不 納 入 園  
中 ，但 如 逢 年 過 節 ，園 區 舉 辨 類 似 嘉 年 華 會 的 活 動 ，則 亦 可 使 之 展 演 於  
園 中 ，使 之 與 第 一 、第 二 兩 種 層 次 相 映 成 趣 ，從 而 顯 現 整 個 民 俗 技 藝 發  
展 的 歷 程 。
我 們 規 畫 小 組 的 工 作 同 仁 ，憑 藉 著 各 人 的 專 業 知 識 和 經 驗 ，在 契  
約 期 限 的 一 年 之 内 ，竭 盡 所 能 ，終 於 有 了 具 體 的 工 作 成 果 。我 們 的 規  
畫 報 告 書 凡 三 十 五 萬 餘 言 ，實 質 環 境 設 計 圖 共 六 十 餘 張 ，另 附 藝 人 資  
料 卡 一 千 餘 張 、相 片 四 百 餘 張 、幻 燈 片 一 千 三 百 餘 張 。規 畫 報 告 書 分  
總 論 、活 動 内 容 規 畫 、實 質 環 境 規 畫 、經 營 方 式 規 畫 四 章 。其 中 活 動 内  
容 規 畫 又 分 民 樂 歌 謡 説 唱 、雜 技 小 戲 、偶 戲 大 戲 、工 藝 、民 俗 小 吃 與 土  
產 五 部 分 ，每 部 分 均 先 就 學 術 立 場 作 導 論 ，然 後 再 作 調 查 、分 類 介 紹 和  
鑒 定 。而 根 據 活 動 内 容 設 計 所 作 的 實 質 環 境 規 畫 ，我 們 將 技 藝 園 分 爲  
藝 能 表 演 區 、工 藝 製 作 展 示 區 、街 市 區 、鄉 村 地 區 、景 園 區 、庭 園 區 等 六  
個 情 味 不 同 的 區 域 ，其 中 主 要 區 域 及 建 築 設 施 則 包 括 ：入 口 有 南 北 及  
西 岸 龍 舟 碼 頭 三 處 ，小 吃 土 產 區 探 閣 樓 形 式 ，工 藝 區 探 街 市 形 態 ，劇 場  
分 室 内 （大 小 各 一 ）、半 室 内 （大 小 各 一 ）、室 外 、亭 臺 四 種 類 型 ；民 俗 技  
藝 資 料 館 用 以 展 示 民 俗 技 藝 資 料 以 供 參 觀 和 研 究 ，民 俗 技 藝 傳 習 所 則  
供 藝 師 傳 習 技 藝 ，住 宿 區 供 藝 人 住 宿 ，及 其 他 行 政 和 公 共 設 施 。①
由此可以概見我們所規劃的基礎和概念，以及所調查的民俗技藝之内 
容及其鑒定的類别和方法。而由筆者所撰述的《總論》，其目次是：
①曾永義主持：《高雄市民俗技藝園規劃報告書》（臺北：中華民俗藝術基金會，1987年）
頁 1 —2。
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引言
一 、 民 俗 技 藝 的 特 質 與 功 能
二 、 民 俗 技 藝 的 内 涵 與 現 況
三 、 當 前 臺 灣 民 俗 技 藝 的 調 查 與 研 究
四 、 當 前 臺 灣 民 俗 技 藝 的 保 存 與 發 揚
五 、 民 俗 技 藝 園 的 緣 起
六 、 民 俗 技 藝 園 的 規 劃 理 念 、方 法 與 成 果  
結 語
就此綱領而言，前四章可以説是對調查對象“臺灣民俗技藝”的背景所 
作全方位的深切認知;如果没有這樣的認知，可以説就没有調查的堅實基 
礎，不止難於設計調查訪問的方法，而且也往往會身人寳山又空手回；即使 
獲得某些信息，也很少能有分析和運用的能力。因之背景知識的掌握是在 
進行對象調查之前，首先要具備的，我們規劃的工作同仁，可以説是一時之 
選，其組織如下：
「活動内容設計（曾永義)
主持人（曾永義)_
助 理 （王維真）
一實質環境規劃(李乾朗)
一經營方式規劃（王永山）
一民樂、歌謡、説唱組（許常惠） 
一雜技、小戲組(吴騰達）
-一偶戲、大戲組（王安祈）
一工藝組(莊伯和）
一民俗小吃、土産組(林明德）
一建築規劃組(李乾朗）
-一室内規劃組（王以唐）
一景觀規劃組(趙工杜、吴光庭)
而友人中如葉明生《宗教與戲劇研究叢稿》、庹修明《巫儺文化與儀式 
戲劇》® ，尤其王秋桂所主持，集大陸各省市的衆多學者之力，由《民俗曲 
藝》出版的“中國祭祀儀式與儀式戲劇”叢書，也莫不是經由田野調查、訪問 
所獲得的學術成績。蓋自從王國維《宋元戲曲史》對於戲曲起源，提出“巫 
覡説”之後，經過20世紀五六十年代各儺戲、目連戲和法事戲的被發掘，至 
8〇年代宗教與戲曲之關係研究，才有突破性的發展，今日儼然已成爲一門
①葉明生：《宗教與戲劇研究叢稿》（臺北：國家”出版社,2009年）庹修明：《巫儺文化與儀式戲 
劇》（臺北：國家”出版社,2010年）。
• 30 • 明清文學研究（嶺南學報復刊第六輯)
顯學。
這期間大陸方面舉辦多次儺戲、目連戲學術會議，發表爲數可觀的論 
文，出版了論文集;區域性研究也有多種成果刊行，如雲南、湖南、巴渝、廣 
西，而以貴州爲盛。臺灣方面則王秋桂教授組織兩岸學者，出版相關調查 
報告和論著八十餘種，堪稱集大成。而英國牛津大學龍彼得教授、日本東 
京大學田仲一成教授等也都有重要著作，使得這門新學問成爲國際性研究 
的學科。
而在這裏要特别强調的是調查、訪問的態度方法，一定要謹嚴而縝密， 
除了對對象有充分的基礎認識和了解之外，更要弄清楚目的何在，然後設 
計出可行而有效的實踐步驟和具體方式，如果茫然無知的胡亂從事，不止 
事倍功半，甚至將獲得錯誤的信息和判斷而不自知，那麽影響所及，豈止徒 
勞無功而已。
四 、戲 曲 觀 賞 評 論 資 料
然而戲曲之真正意義，必須經由演出被觀賞，然後才算完成。古人記 
録戲曲觀賞的資料雖然也有如李開先《詞謔•詞樂》記載周全教唱、顔容演 
劇;張岱《陶庵夢憶》記述朱楚生、彭天錫之傑出表演;尤其潘之恒《亘史》和 
《鸞嘯小品》中之表演觀賞評論，學者縱使也能從中見出其表演藝術論之體 
系;但畢竟均出諸短論雜篇;這種現象，即使清人問津漁者等之《消寒新 
詠》、小鐵笛道人之《日下看花記》、張際亮之《金臺殘淚記》、粟海庵居士之 
《燕臺鴻爪集》、楊懋建之《夢華瑣簿》與《丁年玉筍志》、羅癭公之《菊部叢 
談》等亦莫不如此。
但是自京劇成爲“國劇”之後，乃至近二十年來兩岸的戲曲演出，於演 
出前後，每有導引和評論的文章，也就是説，“劇評”已經成爲“司空見慣”的 
“時髦”。我很少爲戲曲在演出後寫評論，但演出前的介紹導引卻“車載斗 
量”，見諸《戲曲經眼録》和《藝文經眼録》的篇章①，如果自吹自擂的話，堪 
稱“屈指難數”，而且所涉及的包括梨園戲、莆仙戲、崑劇、京劇等傳統劇種，
①曾永義：《戲曲經眼録》（臺北：中華民俗藝術基金會,2〇〇2 年）。曾永義：《藝文經眼録》（臺 
北 ：“國家”出版社,2012年）。
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以及秦腔、湘劇、豫劇、婺劇、客家戲、歌仔戲等地方劇種，乃至於偶戲和現 
代歌劇;只是由於旨在“導引”，所以重在介紹揄揚而幾於不作負面批評，所 
以難免“淺薄”之譏。
而在我的朋友中，傅謹和周傳家是著名的大陸戲曲評論家。
在我的徒兒中，王安祈的京戲評論，早已蜚聲兩岸，她鞭辟人裏的創發 
觀點，每教人撃節嘆賞；因爲她從京劇的世界中成長，對之關愛備至，感受 
之深，淪肌浹髓而有餘;不止研究，不止創作，不止推展，更從中建立了“新 
京劇”的論述。
其次沈惠如也時有劇評發表報章雜誌，她善於改編舊劇，莫不通過研 
究省思而後重新梳理，於是她心中自有一套編劇理論，以此來觀劇來評劇， 
自然能别具慧眼。
而蔡欣欣著有《臺灣戲曲景觀》周延而深人地呈現了臺灣眼前往昔的 
戲曲面貌。她説：本書以‘臺灣戲曲景觀’爲題，乃是基於筆者多年來投身 
於臺灣戲曲的研究，從爬梳文獻典籍，蒐集史料文物，訪談口述歷史，進行 
田野採録，參與劇壇生態，賞評戲曲演出，策劃廣推活動，與執行製作演出 
等層面，關注臺灣戲曲景觀的發展演化。”可見欣欣撰著本書的基本修爲是 
多麽的豐厚，而其對於臺灣本土藝術文化的綜合體“臺灣戲曲”的研究，是 
何等的熱愛有餘，全心全力投人而面面倶到。如果要説“愛臺灣”，她才是 
非徒託空言的力行者。在我徒兒之中，如果論“看戲”之多，無人能出其右; 
因她不止兼及兩岸，而且遍及中外，只要她不生病，她行止所至，必然“無役 
不與”但她很少寫單篇的劇目演出評論，而是將觀賞所得化作整體綜觀的 
學術論文，本書就是最有力的呈現。
而李惠綿縱使重度殘障，也擋不住她觀劇的熱忱，她在《戲曲表演之理 
論鑒賞•自序》中説：
歲 月 倏 忽 ，沉 浸 戲 曲 領 域 轉 眼 二 十 餘 年 ，沉 思 這 一 段 生 涯 ，總 是 慶  
幸 自 己 走 進 了 戲 曲 桃 花 源 。 爲 了 看 戲 ，我 通 常 是 單 搶 匹 馬 駕 駛 機 車 前  
往 各 個 表 演 場 所 。 早 期 多 在 中 山 堂 、國 軍 文 藝 活 動 中 心 、臺 灣 藝 術 教  
育 館 ；而 後 國 父 紀 念 館 、市 立 社 教 館 ；近 十 年 “國 家 ”戲 劇 院 、新 舞 臺 更  
是 我 最 常 出 入 的 場 所 。 爲 了 掌 握 座 落 臺 北 市 各 個 表 演 場 所 的 方 位 ，第 
一 次 都 先 從 地 圖 勘 查 路 線 。 以 後 隨 著 節 目 演 出 地 點 不 同 ，我 就 像 個 遊  
牧 民 族 ,逐 水 草 而 去 。
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曾 幾 何 時 , 在 “教 室 舞 臺 ”之 外 ，生 活 中 新 增 了 一 個 舞 臺 。 我 不 是  
演 員 ，只 是 一 個 過 客 ，一 個 觀 衆 。 凡 是 音 樂 、舞 蹈 、話 劇 、曲 藝 表 演 ，我 
都 樂 在 其 中 ；尤 其 傳 統 戲 曲 ，更 令 我 心 神 嚮 往 。 不 論 爲 教 學 研 究 ，或 爲  
愉 悦 自 己 ，由 於 增 添 心 靈 活 動 的 舞 臺 ，讓 深 居 簡 出 的 我 走 進 藝 術 殿 堂 ， 
因 而 精 神 豐 富 、視 野 遼 闊 。 在 浩 瀚 的 戲 曲 海 洋 我 乘 著 小 舟 ，與 戲 曲 永  
結 無 情 遊 。 陶 醉 在 春 江 花 月 夜 之 下 ，我 無 須 飲 酒 忘 憂 ，卻 也 可 以 與 李  
白 一 樣 ，享 受 “對 影 成 三 人 ”的 熱 鬧 。①
每當我在劇院中看到惠綿坐在輪椅上位居劇院角落時，我内心總洶湧 
著莫名的欣慰和感動。2007年 10月 8 日，突破颱風的障礙，趙國瑞老師和 
我陪同惠綿取道韓國首爾赴北京參加“崑曲《牡丹亭》國際學術研討會”，她 
發表的論文，赢得許多肯定和掌聲。主其事的華瑋教授更投其所好地爲她 
安排在北京國家大劇院裏的一個舒適的輪椅坐位，使她觀劇的場域，及於 
大陸。她也每每在觀賞劇目演出之後寫成評論。這本《戲曲表演之理論鑒 
賞》便是她這方面成績的具現。她是兩岸研究戲曲理論的名家，因之也往 
往把理論化人鑒賞之中，成爲她“劇評”的特色。她在該書的《自序》中 
又説：
潘 之 恒 《亘 史 》、《鸞 嘯 小 品 》、《梨 園 原 》和 《審 音 鑑 古 録 》是 明 清 時  
代 崑 曲 表 演 藝 術 論 的 重 要 著 作 ，分 别 代 表 明 代 評 論 家 和 清 代 藝 人 對 崑  
曲 表 演 藝 術 之 理 論 與 實 踐 ；而 對 古 典 表 演 理 論 之 研 究 以 及 戲 曲 文 本 / 
表 演 之 實 際 鑒 賞 ，也 恰 好 呈 現 個 人 在 戲 曲 寫 作 上 交 錯 互 替 的 成 果 ，嘗 
試 突 破 “紙 上 談 兵 ”的 研 究 形 式 ，因 而 有 了 下 編 的 篇 章 。 討 論 的 劇 作 除  
《男 王 后 》之 外 ，其 餘 近 十 餘 年 都 曾 在 舞 臺 搬 演 ，包 括 青 春 版 《牡 丹 亭 》 
及 多 偷 崑 曲 折 子 戲 ；京 劇 《美 女 涅 槃 記 》、《徐 九 經 升 官 記 》、《孔 雀 東 南  
飛 》、《巴 山 秀 才 》、《王 熙 鳳 大 鬧 寧 國 府 》、《三 個 人 兒 兩 盞 燈 》；歌 仔 戲  
《青 天 難 斷 • 陳 世 美 與 秦 香 蓮 》。 其 中 大 多 是 演 出 後 的 劇 評 ，《孔 雀 東  
南 飛 》、《三 個 人 兒 兩 盞 燈 》及 兩 岸 崑 劇 匯 演 “風 華 絶 代 ”則 是 爲 演 出 前  
而 寫 。 不 論 從 什 麽 立 場 書 寫 ，大 抵 扣 緊 文 本 / 表 演 之 間 的 關 聯 而 發 揮 ,  
其 中 兩 三 篇 甚 至 不 純 然 是 “劇 評 ”的 篇 幅 ，而 是 “論 文 ”的 規 模 。 《徐 九
①李惠綿：《戲曲表演之理論鑒賞》（臺北：國家”出版社,2006年），頁 17
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經 升 官 記 》和 《美 女 涅 槃 記 》是 中 國 當 代 新 時 期 兩 部 新 編 故 事 劇 ，分 别  
刻 畫 一 個 醜 男 、一 個 醜 女 ，劇 情 著 重 點 都 以 美 醜 爲 觀 照 ，探 討 基 石 也 同  
樣 是 “以 貌 取 人 ”的 議 題 ，編 導 的 處 理 原 則 都 是 “以 醜 爲 美 ”。 一 個 醜 男  
如 何 由 贬 官 而 升 官 而 罷 官 ，一 個 醜 女 又 如 何 變 成 美 女 而 臻 於 涅 槃 ，筆 
者 從 主 人 翁 的 “形 殘 之 迷 ”悟 “神 全 之 境 ”作 爲 共 同 的 切 入 點 ，探 討 二 人  
心 理 意 識 的 蜆 變 歷 程 。 “形 殘 ”、“神 全 ”之 詞 係 從 《莊 子 • 養 生 主 》轉 
化 而 来 。 莊 子 論 形 體 之 殘 並 非 只 就 手 足 而 言 ，亦 包 括 面 貌 醜 陋 之 人 ； 
而 奇 醜 無 比 的 徐 九 經 、胡 翠 花 ，自 可 納 入 “形 殘 ”人 物 。 徐 九 經 和 胡 翠  
花 由 “形 殘 之 迷 ”悟 “神 全 之 境 ”，都 經 過 “見 山 是 山 、見 水 是 水 ”的 認  
同 ，到 “見 山 不 是 山 、見 水 不 是 水 ”的 質 疑 ，終 於 進 入 “見 山 是 山 、見 水 是  
水 ”的 圓 融 。
《徐 九 經 升 官 記 》和 《美 女 涅 槃 記 》是 就 當 代 新 編 戲 的 藝 術 特 質 入  
手 ,《三 個 人 兒 兩 盞 燈 》與 《男 王 后 》則 是 古 今 劇 作 之 觀 照 。 《三 個 人 兒  
兩 盞 燈 》取 材 於 唐 代 詩 話 筆 記 征 衣 藏 詩 的 故 事 ，借 古 典 長 門 宫 怨 之 主  
題 ，略 微 注 入 女 同 性 戀 視 角 ，刻 畫 女 性 的 情 欲 世 界 ，關 懷 的 視 角 爲 新 編  
戲 曲 開 啓 另 一 扇 視 窗 。 明 代 萬 曆 年 間 ，王 驥 德 《男 王 后 》雜 劇 取 材 於 記  
载 君 臣 同 性 戀 的 史 傳 《韓 子 高 傳 》及 小 説 《陳 子 高 傳 》，演 述 男 同 性 戀 、 
異 性 戀 、雙 性 戀 ，在 中 國 戲 曲 作 品 中 可 謂 奇 葩 。 這 一 古 一 今 的 劇 作 ， 
《男 王 后 》侧 重 書 寫 權 力 結 構 下 的 情 慾 世 界 與 性 别 錯 亂 ，《三 個 人 兒 兩  
盞 燈 》侧 重 描 繪 特 殊 族 群 的 女 性 ,在 深 鎖 宫 廷 苑 囿 的 城 牆 中 試 圖 追 尋  
情 感 的 歸 屬 。 兩 偷 戲 都 探 觸 了 人 類 情 感 異 於 常 軌 常 態 的 另 一 種 幽 微  
與 類 型 ，而 且 各 有 其 社 會 結 構 與 文 化 風 潮 作 爲 故 事 的 重 要 背 景 ，恰 好  
呈 現 古 典 劇 作 與 當 代 新 編 戲 曲 之 觀 照 。 筆 者 用 “情 慾 流 動 ”與 “性 别 越  
界 ”區 分 兩 偷 戲 ，乃 是 行 文 之 便 。 相 對 於 《男 王 后 》的 情 慾 錯 亂 ，《三個  
人 兒 》止 於 情 慾 流 動 ，這 是 兩 偷 戲 差 别 之 一 ；而 其 共 同 性 正 是 “性 别 越  
界 ”的 課 題 。 雖 然 都 觸 及 性 别 認 同 之 觀 點 ，卻 因 敘 事 文 類 體 製 結 構 之  
異 、敘 事 視 角 之 剔 ，而 呈 現 不 同 的 美 學 情 境 ，提 供 讀 者 不 同 的 審 美  
意 趣 。①
舉此已可以概見其餘，惠綿的劇評不止有理論基礎，而且更有她的觀
①李惠綿：《戲曲表演之理論鑒賞》（臺 北 國 家 ”出版社,2006年），頁 13—14
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照力，因此能進一步發揮劇作底藴的内涵和思想。
而即此不禁使我想起，王安祈念博士班的8 0年代，有天夜晚，我帶她 
和陳芳英、沈冬到臺北市中華路的國軍文藝活動中心，觀賞京劇演出，至子 
夜十一時許戲才演完，我以計程車一一送她們回到自家門口，然後才安心 
的返回長興街宿舍，已是凌晨二時許;而我也才安心的人睡。
又記得先師張清徽（敬）教授，常帶我參加曲會，我也常陪她到“國家” 
劇院看演出。猶記一次夜晚，戲散後，找不到計程車，師生淪落臺北街頭， 
冒著雨濛濛的場景。
而今數十年已過，但師生同場看戲，各抒己見的温馨和愉悦，則永駐
心頭。
以上是著者認爲戲曲研究應同時兼顧的五種資料：文獻、文物、調查、 
訪問、觀賞。其中知性感性並用而令人愉快的莫過於戲曲演出的觀賞，最 
辛苦艱難的自是田野的調查、訪問。
田野調查、訪問的艱辛，主要因爲有時不得其門而人，有時要翻山越 
嶺頗傷體力。友人臺師大教授吕錘寬，師承我的老哥許常惠的田野工夫， 
深人兩岸窮鄉僻壤，單槍匹馬，住農家與農夫共吃臉盆盛裝的疙瘩麵，能 
習以爲常；也因此所獲得的資料與成果，往往不失爲絕世奇珍與出人 
j意、表。
但好逸惡勞的我，則視之爲等同“苦行僧”，效法絕無可能，也就“敬而 
遠之”，而改用“出巡式”的“策略”；那就是先責成“地頭蛇”安排，確定對象 
與時間的先後秩序，以及預擬的調查訪談内容與題目；並請代備交通工具 
與住宿，還有餘暇偷空，趁便賞玩名勝山水。
譬如1992年趁寒假，我“利用”上海戲劇學院葉長海教授的“人脈”，安 
排一趟黔中桂中的戲曲訪查之旅。因爲全國各劇種的圑長編導都要到學 
院進修，於是長海便有了許多省市劇界的幹部學生，由他運用這層關係來 
做訪查，都能按照計劃進行，真是順暢無比。我們元月2 4 日由上海出發往 
貴陽，2 9 日至桂林，2 月 2 日返臺。其間曾出貴陽往安順、普定、黄果樹，由
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桂林下南寧與陽朔。半月中考察劇種十二，與學者、劇圑圑長、編導、名角 
座談六次，有五個劇種並作現場演出。餘暇則觀光旅遊，品嘗風味小吃。 
迄今令我歷歷在目的是普定縣張官屯的地戲，以及當地婦女未改時代裝扮 
的髪式和服裝。當時還口占兩首七絕：
暖曰清風新麥場，山村地戲正高昂。踏謡鑼鼓喧天響，面具羅巾
雉尾妝。
泥牆泥路泥村坊，老幼圑圑看作場。風俗宛然明故國，居民不改
舊時裝。
舉此已可以看出我的“田野調查訪問”，並不辛苦，但我有計劃方法，分 
配給學生的工作也周詳而仔細，提問的提問，紀録的紀録，録音録影録像的 
也各司其職;所以所獲得的成果也算不少。那次田野調查，郝譽翔提了一 
大包資料回來，對她碩士論文的撰著給了許多的幫助。
其實資料對研究成績之高下最爲關鍵，除了周全外，就是運用的得體; 
得體與否，固然取決於方法的正確，但欲使之正確切當，實在也要靠平日的 
努力和積漸，並非一蹴可及，而這實在是另一項學術修爲的課題了。
(作者：世新大學講座教授，臺灣大學特聘研究講座教授，福建師範大 
學兩岸關係和平發展協同創新中心、文化發展研究中心首席專家，中央研 
究院院士）
